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1 Indledning:  
Der findes film for enhver smag. Der er altid en film, der kan dække ens behov, om 
man er til romantik, gys, aktion, komedier eller noget helt femte. Filmmediet har si-
den dets oprindelse spredt sig verden over og har med tiden indfundet en stor plads i 
underholdningsindustrien på verdensplan. Men er film blot underholdning? Filmteo-
retikere, filmanmeldere og dedikerede filmskabere har i mange år arbejdet på at hæve 
film til et højere og mere kunstnerisk plan.  
   Diskussionen om film som en kunstform har længe været og bliver til stadighed 
debatteret. Hvis det dog antages, at filmmediet er i stand til at være en kunstform, fø-
res diskussionen videre mod, hvilke film, der da kan benævnes som værende kunst. I 
dette projekt antager vi, at Darren Aronofskys film Black Swan er mere end blot un-
derholdning, og altså kan ses som værende et kunstværk. Vi undersøger og afdækker 
ved hjælp af David Bordwells filmteori, hvordan filmen er blevet sammensat, både 
ved tekniske og dramaturgiske virkemidler i et forsøg på at skabe en større forståelse 
for filmen.  
 
“Perfection is not just about control. It is also about letting go” - Thomas Leroy 
(Bilag 1: scene 17) 
 
Dette citat stammer fra den instruktør, som i Black Swan instruerer Svanesøen. Tho-
mas opsummerer med dette citat på mange måder filmens overordnede tema omkring 
skønhed. Men hvad vil det sige, at noget er skønt? Når et af filmens store temaer kan 
siges at være skønhed, kan Black Swan så i sig selv ses som værende smuk? Ud fra 
disse spørgsmål ønsker vi ved hjælp af filosoffen Immanuel Kants æstetikbegreber at 
vurdere Black Swans eventuelle æstetiske kvaliteter. Dette udføres, for at belyse 
hvorledes filmen kan siges at være smuk. Vi ser således en mulighed for at kombine-
re vores tekniske fascination af en film samt dens virkemidler med en mere metafy-
sisk interesse. 
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   Projektet vil således omhandle en moderne film, der analyseres ved benyttelse af 
Bordwells nyere filmteori og Kants ældre æstetikbegreber. Projektet vil i forlængelse 
af dette ligeledes beskæftige sig med spørgsmålet om, hvorledes nyere og ældre teori 
metodisk kan anvendes sammen og hvilke konflikter, der kan opstå ved dette.  
 
1.1 Problemfelt:  
Det genstandsfelt, som projektet arbejder inden for, er Immanuel Kants æstetikteori 
og David Bordwells filmteori. Herunder ønskes det ved hjælp af dette teoretiske ud-
gangspunkt at belyse, hvornår noget kan vurderes som værende skønt. Yderligere un-
dersøges det, hvorvidt et moderne medie som film kan analyseres ved denne teori. 
Kants teori er udarbejdet i slutningen af 1700-tallet, og har derved et andet udgangs-
punkt, end hvis den var blevet udformet i dag. Kant kunne derfor ikke begribe frem-
tidige medier og deres karakteristika. Det er derfor interessant at undersøge filmme-
diets særegenhed, og herunder se om dette kan analyseres med de kantianske begre-
ber, og om film kan siges at besidde æstetiske kvaliteter. Som udgangspunkt antages 
det, at Kants æstetikteori godt kan benyttes i en analyse af et medie, som ikke eksiste-
rede på hans tid, da filmmediet kan ses som en kombination af flere forskellige medi-
er, der eksisterede på Kants tid. 
   Centralt for projektet foreligger en hypotese om, at der som udgangspunkt forefin-
des æstetiske kvaliteter i filmen Black Swan, og derved vil denne antagelse forsøges 
underbygget gennem en analyse, der foretages på baggrund af den anvendte teori. For 
at kunne analysere om Black Swan indeholder nogle æstetiske kvaliteter, kan det væ-
re nødvendigt at dele filmen op og se på de stilistiske virkemidler enkeltvist, og der-
efter se på filmform. For fyldestgørende at kunne forklare stil og filmform i Black 
Swan er filmteoretikeren David Bordwells teorier benyttet. Vi finder det relevant at 
undersøge om den viden, der er blevet tilegnet under en analyse af stil og filmform, 
påvirker vores dom om filmen. 
   Ydermere vil vi ud fra vores analyser af stil og filmform, samt vores analyser af de 
æstetiske elementer i Black Swan, diskutere om Black Swan indeholder æstetiske 
kvaliteter.  
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1.2 Problemformulering:  
På baggrund af en æstetisk analyse af filmen Black Swan samt en analyse af dennes 
stil og form vurderes filmens æstetiske kvaliteter.  
 
2 Metodiske overvejelser:  
2.1 Teorivalg:  
2.1.1 David Bordwell:  
Vi har valgt primært at beskæftige os med den nyeste udgave af David Bordwells bog 
Film art, som han har skrevet i samarbejde med Kristin Thompson. Dette bunder i, at 
bogen er skrevet således, at den er særdeles brugbar i praksis for filmvidenskabsstu-
derende, hvilket gør, at bogen er på et fagligt højt niveau.  
   Derudover har vi også beskæftiget os med Narration in fiction film, som ligeledes 
er af Bordwell, da denne giver en dybere forståelse for filmform end Film art. Da 
begge værker er engelske, har vi i projektet valgt at oversætte begreberne til dansk, 
hvor dette har været muligt, og i parentes nævne de engelske termer. Dette har vi 
gjort for at tilstræbe et så flydende sprog som muligt, da dette netop er et dansksprog-
ligt projekt, men samtidig give den omhyggelige læser en mulighed for at forholde 
sig til korrektheden af oversættelsen. 
   Ifølge lektor i Film- og Medievidenskab ved Københavns Universitet Lennard Høj-
bjerg overgår Bordwells filmteori alle andre tidligere forsøg på at give en beskrivelse 
af film (Højberg, 2011; 37). En kritik af Bordwell, som han dog påpeger, hvilket vi 
også selv har haft problemer med undervejs i projektet, er, at Bordwell kan være en 
smule tvetydig i forhold til følelsernes betydning ved udarbejdelsen af en filmanaly-
se. Eksempelvis anerkender Bordwell, at stil, ligesom form, kan udløse nogle følelser 
hos beskueren, men dette er ikke noget, som Bordwell selv beskæftiger sig med 
(Højberg, 2011; 38). Vi har dog ligesom Bordwell forsøgt at distancere os fra beskue-
rens følelser i vores stilistiske analyser, da dette er en distancering, som Kant ligele-
des søger at opnå.    
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Det er vigtigt at understrege, at Bordwell og Kant ikke deler den samme definition på 
form.  Det er derfor således i projektet, at hver af teoretikernes definition på form bli-
ver brugt i deres respektive afsnit. Derfor, når vi snakker form i afsnit, hvor Bord-
wells teori bliver anvendt, er det således hans forståelse af form, der benyttes. 
 
2.1.2 Immanuel Kant:  
Der findes adskillige opfattelser af det æstetiske og af dommen herom. Vi har valgt at 
beskæftige os med Immanuel Kants (1724-1804) æstetik og de hertil relaterede 
begreber, som han udfolder dem i sit værk Kritik af Dømmekraften fra 1790. Dette 
teorivalg er begrundet med, at det er en anerkendt teori, der anses for at være et 
fundament for den klassiske æstetikforståelse, da Kant var med til at gøre æstetikken 
til en filosofisk disciplin (Den Store Danske, 2012; Æstetik). 
   Vi finder Kants æstetikbegreb relevant, da Kant sætter subjektets oplevelse af det 
æstetiske i fokus og benævner selve smagsdommen som værende æstetisk 
(Jørgensen, 2012; 209). Det er altså en domsform, der fortæller noget om, hvad 
subjektet føler ved anskuelsen af en given genstand. Dette forekommer os relevant ud 
fra, at vi skal behandle en genstand, der lægger op til udsigelsen af en smagsdom.  
   Kant påstår, at en genstand har æstetiske kvaliteter, når genstanden og dens formål 
ikke umiddelbart kan forklares ved at kigge på formen. Derved er det kvaliteter, der 
ikke nødvendigvis vil vise sig ved den umiddelbare anskuelse. Derudover påpeger 
Kant i sin definition på æstetisk kunst, at dens formål er at frembringe en følelse af 
lyst (Kant, 2005; 146, §44). Dog forefindes en forskel på denne lystfølelse frembragt 
af kunsten, da denne kan kategoriseres som værende enten behagelig eller skøn. 
Behagelig er et prædikat, der tilskrives den kunst, der underholder i øjeblikket. Den 
æstetiske kunst derimod er skøn, hvis den appellerer til refleksion over et formål, som 
ikke umiddelbart fremtræder ved dens form, og som den herudover kun rummer i 
kraft af den selv (Kant, 2005; 146, §44). Den sondring af Kant er i forhold til vores 
filmorienterede projekt essentiel, da film påvirker os emotionelt, og vi derved kan 
opleve, at vores opmærksomhed vækkes af selv de mest indholdstomme film. Disse 
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film fanger og opretholder vores interesse ved at benytte sig af et bombardement af 
lys, lyd og billeder. For at behandle vores filmvalg meningsfuldt ved brug af Kant, er 
det nødvendigt at have hans distinktion af lystfølelser ved æstetisk kunst in mente, 
som ifølge gruppen kan overføres til filmmediet.  
   Da Kants teori er udformet på en tid, hvor filmmediet ikke eksisterede, kræves altså 
en kritisk og fortolkende anvendelse, hvilket forekommer os interessant.  
   Vi ser derudover umiddelbart en udfordring ved at teorien, der omhandler domme 
om det skønne ved et velbehag, skal overføres på en film, hvor der indgår mange 
ubehagelige elementer. Kants værk Kritik af Dømmekraften bidrager med nogle 
kriterier, som vi kan benytte i vores analyse af filmen. Vi benytter Kants teori som et 
redskab til at holde en distance til værket i vores vurdering af Black Swan, først i 
sceneanalyserne og dernæst når filmens æstetiske kvaliteter skal diskuteres og 
vurderes. 
 
2.2 Afgrænsning:  
Gruppen har valgt at beskæftige sig med ét filmisk værk, fordi det giver mulighed for 
at gå i dybden med filmen, hvilket afstedkommer en mere detaljeret og specifik ana-
lyse. Valget er faldet på Black Swan, idet et af filmens gennemgående temaer er 
skønhed og stræben efter perfektion, hvilket lægger direkte op til en diskussion om 
det æstetiske. Filmen omhandler ballet, som vi anser som værende en traditionelt an-
erkendt kunstform, og Black Swan lader sig på mange måder inspirere af den klassi-
ske fortælling Svanesøen både i form af dens balletstil, handling og musik. Svanesøen 
betegnes oftest som en klassiker og er gentagende gange blevet og bliver til stadighed 
opført både som ballet og i andre medier. Det kan derfor antages, at den indeholder 
æstetiske kvaliteter. Vi finder det derfor essentielt at undersøge, hvorledes Black 
Swan, som netop er så stærkt inspireret af denne fortælling, ligeledes kan ses som væ-
rende æstetisk.  
   I analysen har vi foretaget et bevidst fravalg af den psykologiske vinkel, som ellers 
er oplagt grundet filmens store fokus på hovedkarakterens markante psykologiske 
udvikling. Vi har således ikke anvendt psykologiske termer og teori til at opbygge 
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vores forståelse af filmen. Bordwell mener, at man ikke kan forstå filmens helhed 
uden at beskæftige sig med narrativet som en del af filmens form. Derfor har det ikke 
været muligt for os fuldstændig at afholde os fra at benævne nogle af de mest 
fremtrædende psykologiske forandringer. Vi har dog stilet efter kun at strejfe 
overfladen af disse.  
   Vi afgrænser os ligeledes til blot at benytte to teoretikere, nemlig David Bordwell 
og Immanuel Kant. Begrundelsen for dette er, at teoretikere utvivlsomt har forskellige 
holdninger til, hvorledes henholdsvis film skal analyseres, og hvordan æstetik skal 
forstås. Ved dermed at vælge blot én teoretiker inden for hvert fagområde kan vi 
fastholde et fokus på at anvende disses teorier på filmen, i stedet for at vi i rapporten 
skal diskutere forskellige holdninger til filmanalyse og æstetiske begreber.  
   Kant skelner i Kritik af dømmekraften mellem den æstetiske og den teleologiske 
dømmekraft, og disse udfoldes enkeltvis i værket, der altså falder i to dele. Vi har 
afgrænset os til at beskæftige os med den æstetiske dømmekraft og dens virke i vores 
analyse af Black Swan. 
 
2.3 Begrundelse for valgte struktur:  
Projektet er struktureret således, at der undervejs i analyserne redegøres for hovedteo-
retikeres teori. På denne måde bliver teorierne redegjort for, når disse har relevans i 
analysen, hvorved de bliver anvendt med konkrete eksempler, hvilket medvirker til 
en større forståelse.    
   For at kunne foretage dybdegående analyser som afdækker det, der har betydning 
for den underliggende mening, har vi udvalgt eksemplariske scener for derved at 
kunne udpege nogle af de generelle mønstre i filmen. For enkelthedens og læserens 
skyld er gennemgangen af sceneanalyserne struktureret således, at de æstetiske, stili-
stiske og formmæssige sceneeksempler analyseres hver for sig med hvert deres fokus. 
   Kants teori anvendes først, med det ønske at redegøre for Kants æstetiske pointer 
for at give læseren en forståelse for det teoretiske grundlag. Dette anvises bedst, in-
den viden om de stilistiske virkemidler inddrages. En anden grund, til at Kants teori 
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anvendes først, er, at vi uden inddragelse af viden om filmens stil og form, har for-
søgt at starte med at lave en mere interesseløs og naiv æstetisk dom af Black Swan.  
   Ifølge Bordwell er film opbygget både af stil og form. Selve projektet vil redegøre 
for, at en films stil ofte er i tæt samarbejde med filmens sujet, som er et begreb inden-
for filmens form. Dog har vi valgt først udelukkende at beskæftige os med filmens 
stil, idet Bordwell siger, at ”Style is thus a notable factor in its own right even when it 
is ”only” supporting the syuzhet” (Bordwell, 1985: 52). Derfor har vi først foretaget 
en stilistisk analyse af to scener i Black Swan og derefter beskæftiget os med filmens 
form.  
   I afsnittet om filmens form beskæftiger vi os, i modsætning til de andre analyser, 
ikke med nogen bestemt scene, da filmform bedst forklares med små eksempler 
spredt ud over hele filmen.   
   Efter disse tre analyser analyseres dele af filmen med henblik på virkemidlernes 
indflydelse på den æstetiske bedømmelse, og dermed hvorledes æstetik og filmiske 
virkemidler kan komplementere hinanden. 
   Denne indledningsvise opdeling er ikke et udtryk for, at de udvalgte scener kun in-
deholder eksempler på det ene eller det andet. Det er derimod et bevidst fokus, og 
dermed en vinkling som eksemplificerer de enkelte elementer inden for fokusområ-
det. Disse scener er altså heller ikke de eneste eksempler på det omdiskuterede, men 
er udvalgt til at kunne udpege og specificere det ved teorianvendelse.  
   Efter analyserne følger et afsnit, som beskæftiger sig med, hvorledes viden om de 
filmiske virkemidler har haft indflydelse på vores æstetiske dom, da dette vil vise sig 
at have stor indflydelse på den overordnede konklusion.   
   Herefter har vi diskuteret den anvendte teori og brugen af denne med fokus på pro-
blematikkerne ved anvendelsen af både Kant og Bordwell. Denne er placeret efter 
analyserne, da disse problematikker først har vist sig udfoldet i det analytiske arbejde 
med teorierne.  
   Vi har udarbejdet en scene-for-scene beskrivelse af filmen og vedlagt denne som 
bilag med den begrundelse, at den for læseren skaber et større overblik over filmen. 
Samtidig danner den grundlag for en bedre forståelse, da både gruppen og læseren 
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derved har en fælles referenceramme, der henvises til undervejs i projektet. Scene-
for-scene er struktureret således, at filmen er inddelt i nummererede scener med tilhø-
rende tidskoder fra den originale DVD. Vi har tilstræbt en så høj grad af neutralitet 
som muligt, men vi er dog klar over, at ren objektivitet aldrig er mulig, eftersom der 
altid vil være foretaget til- og fravalg. De scener, som analyseres med fokus på æste-
tiske kvaliteter og stil, er blevet tildelt en decideret scenetitel, og er ydermere marke-
ret med fed i scene-for-scene for at gøre det nemmere at lokalisere netop disse scener.  
 
2.4 Dimensionsforankring:  
Der er i projektet arbejdet inden for dimensionerne Tekst og Tegn samt Videnskabste-
ori og Filosofi.  Projektet forankres i dimensionen Tekst og Tegn ved at benytte ana-
lysebegreber og teorier, der er rettet mod en større filmisk redegørelse og analyse af 
filmen Black Swan. Indenfor dimensionen Videnskabsteori og Filosofi vægtes det 
filosofiske højest. Dette kommer til udtryk ved anvendelsen af den tyske filosof Im-
manuel Kants teori om æstetik, som den er udfoldet i Kritik af dømmekraften.  
   Slutteligt mener vi, at projektet kvalificeres til et kryds indenfor Engelsk Litteratur, 
da vores hovedteoretiker inden for film er amerikansk, hvorved projektets filmiske 
empiri derfor har været engelsksproglig. Samtidig er den analyserede film ligeledes 
på engelsk. Altså er over halvdelen af arbejdsmaterialet på engelsk.   
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3 Præsentation af projektets hovedværk Black Swan:  
Black Swan er en psykologisk thriller fra 2010, som er instrueret af den amerikanske 
instruktør Darren Aronofsky. Filmen har Natalie Portman i hovedrollen som den unge 
balletdanserinde, Nina Sayers, hvis inderligste ønske er at få den kvindelige 
hovedrolle som svanedronningen i sit balletkompagnis nye opsætning af Svanesøen. 
Denne opsætning indbefatter, at fortællingens to roller, den hvide svane Odette og 
den sorte svane Odile, danses af den samme ballerina. Opsætningens instruktør, 
Thomas Leroy, anser Nina som ideel til rollen som den hvide svane. Hendes 
dansestil, som bærer præg af et ønske om at mestre teknikken til perfektion, er dog 
nødt til at ændres, hvis hun også skal kunne omfavne rollen som den sorte svane. 
Trods dette får Nina tildelt rollen som svanedronningen. Denne rolle igangsætter en 
konflikt i Nina, hvilket skildres ved, at hun begynder at se sin egen dobbeltgænger, 
hvilket kan ses som et udtryk for hendes undertrykte side, samt oplever forskellige 
fysiske ændringer, såsom fremkomsten af svanehud og sår. Det er dog ikke tydeligt, 
hvorvidt disse ændringer er virkelige. 
   Nina bor sammen med sin mor, der ligeledes har været balletdanserinde, men dog 
ikke formåede at opnå en stor karriere. Moderen er særdeles involveret i Ninas liv og 
dans, og hun insisterer gentagende gange på at hjælpe Nina, selvom Nina ofte ytrer 
ønske om at klare sig selv. 
   I starten af filmen introduceres Lily, der er en ny danserinde i balletkompagniet. 
Lilys dansestil er ifølge Thomas ubesværet og forførende, og hun fremstår derfor som 
personificeringen af, hvad der skal til for at kunne danse den sorte svane. Lily 
fungerer derfor i Black Swan som en inspirationskilde for Nina, da hun har alt det, 
som Nina mangler. Samtidig frygter Nina, at Lily vil overtage hendes rolle, særligt 
efter at hun indsættes som Ninas dubleant. 
   Filmens højdepunkt er ballettens premiereaften, hvor Nina skal på scenen som 
svanedronningen. 
   Forud for den sorte svanes dans kommer Nina og Lily oppe at slås, hvilket 
resulterer i, at Lily bliver stukket med et glasskår. Dog opdager Nina forud for sin 
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fremførelse af den hvide svanes dans, hvori Odette begår selvmord, at det er hende 
selv, der har glasskåret i maven. Trods dette fuldfører Nina opførelsen, og 
afslutningsvis udtaler hun, at den var perfekt. 
   Filmen har en åben slutning, som lader det forblive uvist, hvorvidt Nina dør eller ej. 
 
4 Den kantianske æstetik:  
4.1 Præsentation af Kant:  
Immanuel Kant udgav i sit filosofiske virke tre værker: Kritik af den rene fornuft, 
Kritik af den praktiske fornuft og Kritik af dømmekraften. Udgangspunktet for hans 
første kritik var at foretage en udfoldelse af erkendelsen, hvor det, med henvisning til 
vores konstante fældning af domme, blot antages, at vi har viden. Kant formulerede 
hertil grundsætningen: ”At det ikke er genstanden men bevidstheden, der definerer 
mulighederne og grænserne for erkendelse” (Jørgensen, 2010; 193). Det er altså i 
subjektet, at man skal søge for at finde det, der betinger vores oplevelse af en 
genstand. 
   Kant skelner imellem fornuften og forstanden med det formål at vise, hvad de kan 
udtale sig om a priori, hvilket vil sige det, der er givet før erfaringen (Østergaard i 
Kant, 2005; 12). Forstandens domme er betinget af to elementer. For det første 
omhandler de altid en sanselig genstand, der er givet i anskuelsesformerne rum og tid. 
Det andet element er forstandskategorierne, der i en syntese med anskuelsesformerne 
betinger, hvordan genstanden opfattes, og som muliggør vores erkendelse af den. 
   Heraf bliver der ved Kants erkendelseskritik skelnet imellem en genstands 
fremtrædelse for subjektet og tingen i sig selv, der er førnævntes oversanselige grund, 
og som altså er uerkendelig for forstanden, men som fornuften nødvendigvis må 
tænke (Jørgensen, 2010; 193). 
   I Kritik af den praktiske fornuft, udfolder Kant blandt andet den pointe, at det at 
handle i frihed er at handle i overensstemmelse med fornuften, og det at handle ufrit 
er at handle tilbøjeligt efter sanserne. Kant søgte med sine kritikker at løse netop 
metafysikkens problem, hvilket han gjorde med en tildeling af områder imellem 
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henholdsvis forstanden og fornuften. Fortandens område blev sanseverdenen, 
behersket af naturnødvendighed og fornuftens område blev den oversanselige verden, 
styret af friheden (Jørgensen, 2010; 193). 
   I Kritik af dømmekraften blødes grænsen imellem de to erkendelsesevner, 
forstanden og fornuften, op, og dømmekraften introduceres som den forenelige faktor 
mellem disse. Overordnet set er dømmekraften evnen til at indordne et partikulært 
fænomen under et alment begreb, men i de tilfælde, hvor kun fænomenet forefindes, 
og begrebet mangler, vil dømmekraften reflektere mere eller mindre frit (Jørgensen, 
2010; 194), og en smagsdom om det æstetiske kan derved fremsiges. 
   Den æstetiske dom er kendetegnet ved at være subjektiv men fordrer på trods af 
denne subjektive karakter en almengyldighed, hvilket Kant begrunder med, at 
mennesket er i besiddelse af en såkaldt fællessans, som han benævner Sensus 
Communis (Kant, 2005; 86,§20). Denne almene sans muliggør diskussionen om det 
æstetiske. Fællessansen er ikke et fast regelsæt, som foreskriver, hvad der er æstetisk, 
og hvad der ikke er, men den er et begreb om noget dynamisk, som udfolder og 
udvikler sig gennem samtaler om det æstetiske og dets karakter. 
 
De følgende afsnit vil indeholde gennemgangen af fem forskellige scener fra Black 
Swan, hvor vægten er lagt på analysen af scenernes kvalitet i henhold til det 
æstetiske. Formålet med analyserne er at lægge op til diskussion samt at muliggøre en 
vurdering af Black Swans æstetiske karakter. Derfor er der både udvalgt scener, der 
kan ses som paradigmatiske for det skønne og det hæslige ved filmen. 
   I analysen inddrages gruppens egen subjektive oplevelse af filmen, hvilket er 
nødvendigt grundet smagsdommens subjektive karakter. 
 
4.2 Scener med fokus på det æstetiske:  
4.2.1 Prologen, scene 1:  
Dette er åbningsscenen i Black Swan, hvor seeren præsenteres for hovedkarakteren, 
Nina, der som balletdanserinde er iklædt en hvid kjole. Hun danser på en mørklagt 
scene, hvor baggrunden er skjult, og kun et enkelt spotlys oplyser hende (Bilag 1: 
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scene 1). Denne opførelse er forvandlingsscenen fra Svanesøen, hvor den onde trold-
mand, Rothbart, forvandler pigen, Odette, til en svane. Efter at Odette i gestalt af Ni-
na har danset rundt alene i noget tid, gør Rothbart sin entre og forsøger at indfange 
den uskyldige pige, som ængsteligt prøver at slippe væk fra hans greb. Til slut for-
vandler Rothbart hende til en svane, hvorefter hun danser væk med viftende armbe-
vægelser, som giver en association til svanevinger (Bilag 1: scene 1).  
   Denne scene er udvalgt, fordi den ifølge gruppen repræsenterer et af de steder i fil-
men, der kan ses som værende æstetisk smukke, og derfor er et udtryk for det, som 
Kant betegner som fri skønhed. Det er altså gruppens dom om denne scene, at den er 
smuk, og brugen af dette prædikat indikerer ifølge Kant, at man har foretaget en æste-
tisk dom om det skønne (Kant, 2005; 64, §5). Det skønne er ifølge Kant det, som er 
æstetisk smukt uden at kunne sættes på begreb (Kant, 2005; 64, §6), hvilket betyder, 
at det er muligt at dømme denne scene som værende smuk, samtidig med at det ikke 
er muligt at forklare, præcis hvorfor den er det.  
   Kant mener, at vores kognitive apparat består af tre elementer: forstanden, fornuf-
ten og dømmekraften. Indbildningskraften er ligeledes vigtig at nævne, da det er her 
sanseligheden kommer ind i de æstetiske domme. Dømmekraften kan enten arbejde 
bestemmende eller reflekterende, hvor det ved den æstetiske smagsdom er den reflek-
terende dømmekraft, der er i spil. Denne reflekterende dømmekraft beskæftiger sig 
med partikulære domme, som udsiges om fænomener, hvor kun selve fænomenet er 
kendt, og hvor der ikke er noget begreb til rådighed om dette. Fordi der ikke findes 
noget begreb, som passer til den udsagte dom, er det ligeledes umuligt at generalisere 
ud fra denne dom. Dommen om det skønne er netop af en sådan karakter, og derfor 
gælder det ligeledes for denne dom, at den altid må være enkeltstående og aldrig ge-
nerel.  
   Den reflekterende dømmekraft indgår i det, som Kant benævner som et frit spil 
mellem forstanden og indbildningskraften for netop at lede efter en forklaring eller et 
begreb, der er i stand til at indfange den skønhed, som scenen er et udtryk for. For-
standen har begreberne, og dømmekraften vil forsøge at fastsætte hvilket begreb, der 
kan indfange netop denne scenes skønhed. Denne udkastning af begreber, hvoraf in-
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gen er i stand til at rumme det, som ønskes indfanget, er netop indbildningskraftens 
frie spil. Det er muligt at hævde, at den måde, hvorpå lyset skaber kontraster og skju-
ler baggrunden, er med til, i sammenhæng med Ninas ængstelige blik og hendes yn-
defulde dans, at fremkalde en lystfølelse ved oplevelsen af denne scene, som gør, at 
netop denne scene er smuk. Selvom det er muligt at identificere lyset og skuespiller-
indens præstation som værende en del af det, som frembringer lysten, er det dog ikke 
muligt at præcisere nøjagtigt, hvad det er ved disse elementer, som gør scenen smuk. 
Det er med andre ord umuligt at sætte lystfølelsen på begreb.  
   I denne sammenhæng er begrebet om formål essentielt for Kant, der definerer dette 
som ”[…] et begrebs genstand, for så vidt som dette begreb betragtes som årsag til 
denne genstand […]” (Kant, 2005; 71, §10). De begreber, som dømmekraften 
forsøger at fastsætte, er begreber om formål. Sådan en søgen er en undersøgelse af 
genstandens formålstjenstlighed, hvilket defineres som ”[…] et begrebs kausalitet i 
forhold til dets genstand […]” (Kant, 2005; 71, §10); altså den årsag, der gør 
genstanden nødvendig ud fra den virkning, som den kan skabe. For at kunne forstå en 
genstands formål er det nødvendigt at have dette kausalitetsbegreb om 
formålstjenstlighed. Formålet kan forklares som værende en almen idé, som for 
eksempel idéen om formålet med en stol, der ikke behøves at udfolde sig konkret for 
os, for at vi kan forestille os, at den indebærer et sådant formål. 
Formålstjenstligheden derimod forudsætter en genstands konkrete eksistens (Kant, 
2005; 71, §10). En genstand er formålstjenstlig, hvis den lever op til sit formål. Som 
tidligere omtalt mener Kant, at det skønne netop er det, som ikke kan sættes på 
begreb, og for at bedømme en genstand i henhold til dets formål er det en vurdering, 
der kræver begreber.  
   Formål og formålstjenstlighed er separate men dog nært beslægtede begreber, og 
som noget, der er særegent for den æstetiske dom, kan de analyseres uafhængigt af 
hinanden, som en idé om en ”[…] formålstjenstlighed uden formål […]” (Kant, 2005; 
72, § 10). Man kan altså have objekter, sindstilstande eller handlinger, der opleves 
som formålstjenstlige, selvom disses bestemte formål ikke er kendte. 
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Indbildningskraftens frie spil består netop i at lede efter dette formål, og det er denne 
søgen, der genererer lystfølelsen i subjektet. 
   Det er den æstetiske dømmekraft, som muliggør menneskets evne til at opfatte ting 
på en lystfuld måde. Kant analyserer sig frem til følgende definition af smagsdom-
men: ”Smag er evnen til at bedømme en genstand eller en måde at forestille sig den 
på ved et velbehag eller et mishag uden nogen som helst interesse. Genstanden for et 
sådant velbehag kaldes smuk.” (Kant, 2005; 64, §6). For at kunne foretage en sådan 
bedømmelse gør man ifølge Kant brug af indbildningskraften til at ”[…] forbinde fo-
restillingen med subjektet og med dets følelse af lyst eller ulyst.” (Kant, 2005; 57, 
§1). Det, som er essentielt i bedømmelsen af denne scene som værende æstetisk 
smuk, er altså, at der tages udgangspunkt i, at scenens form vækker en følelse af lyst i 
os. En smagsdom er altså ikke erkendende eller beskrivende for selve den genstand, 
som den dømmer om, men blot for den følelse af lyst eller ulyst, som genstanden, i 
dette tilfælde åbningsscenen i Black Swan, vækker hos subjektet.  
   I sin definition af smagsdommen nævner Kant ligeledes det interesseløse som et af 
kriterierne for, at en genstand kan benævnes som smuk (Kant, 2005; 58, §2). Det in-
teresseløse betyder ifølge Kant, at bedømmelsen foregår uafhængigt af enhver inte-
resse for genstandens eksistens, men derimod tager udgangspunkt i de forestillinger, 
som genstanden vækker i subjektet. Når denne scene bedømmes som smuk, er det 
ikke ud fra en vurdering af, hvordan samspillet er mellem denne og resten af filmen, 
men udelukkende ud fra den følelse, som den vækker i det beskuende subjekt. Man 
kan i sin bedømmelse sagtens indvende, at man ikke bryder sig om Natalie Portman 
som skuespiller, balletten som kunstform eller filmen som medie, men alle disse be-
tragtninger bunder i en interesse for scenens eksistens, og en dom, som er foretaget 
ud fra sådanne betragtninger, kan altså ikke benævnes som en smagsdom.  
   For at kunne foretage en smagsdom må man altså distancere sig fra alle disse inte-
ressebundne faktorer og blot vurdere scenen i sig selv uden at inddrage spørgsmål om 
hvor, hvorfor, ja endda hvorvidt scenen eksisterer. Man bedømmer ikke genstanden 
ud fra dens formål eller ud fra, hvorvidt dens egenskaber frembringer et sanseligt 
velbehag i subjektet. Bedømmelsen må derimod være ud fra den følelse af lyst eller 
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ulyst, der opstår i én selv uafhængigt af interessen for genstandens eksistens. Som 
Kant formulerer det, er det vigtige ved smagsdommen altså, ”[…] hvad jeg gør med 
forestillingen i mig selv, og ikke, hvordan jeg stiller mig til eksistensen af en ydre 
genstand” (Kant, 2005; 59, §2). 
   Udover at være interesseløs må lystfølelsen ligeledes være sat fri af enhver form for 
begreb. Når det ikke er muligt at sætte lystfølelsen på begreb, skyldes det, at skønhe-
den ikke er en egenskab ved den genstand, som erkendes (Kant, 2005; 57, §1). Hvis 
dette havde været tilfældet, ville det være den bestemmende dømmekraft, som spille-
de ind. Alligevel dømmes der ved smagsdommen som om, at skønheden var en egen-
skab ved objektet. Dette begrundes med, at smagsdommen foretages ved et samspil 
mellem forstanden og indbildningskraften. De domme, som forstanden udsiger, er 
nødvendige og almengyldige, og når forstanden er aktiv ved udsigelsen af en smags-
dom, betyder det, at denne ligeledes får en nødvendig karakter. Dette som om gør alt-
så almengyldigheden mulig, trods den æstetiske doms subjektive karakter, som prin-
cipielt burde gøre, at den aldrig kunne være almengyldig. Det forholder sig dog så-
dan, at det dømmende subjekt altid vil fordre en almengyldighed, hvilket betyder, at 
når gruppen dømmer filmens prolog til at være smuk, da fordrer vi, at alle andre er-
klærer sig enige i denne dom.  
   Indbildningskraften er den erkendelsesevne, som vil forsøge at lede efter et begreb 
eller et formål for den smukke genstand. Denne søgen samt følelsen af at komme til 
kort i sin søgen er nogle af de ting, som lystfølelsen er betinget af. Hvis det lykkes at 
finde et tydeligt begreb for den skønhed, som man præsenteres for, eller hvis det bli-
ver muligt at begribe præcist, hvad det er, der gør det skønt, vil denne søgen, som er 
et udtryk for det frie spil mellem indbildningskraften og forstanden, finde sin afslut-
ning. Derved afsluttes lystfølelsen ved dette frie spil, hvilket ligeledes gælder ind-
bildningskraftens søgen efter sanselige detaljer, som kunne sætte oplevelsen på be-
greb. Dette gør, at det objekt, der tidligere ansås for at være skønt, nu blot ses som 
værende tiltalende. Det kan stadig være muligt at opnå en følelse af lyst ved betragt-
ning af genstanden, men dette velbehag, som man her føler ved genstanden, er ikke 
længere velbehaget ved det skønne. Dette begrundes med, at objektet ikke er i stand 
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til at aktivere det kognitive apparat på samme måde, som det var tilfældet, før det 
blev sat på begreb.  
   Udover velbehaget ved det skønne identificerer Kant to andre former for velbehag, 
som han henholdsvis betegner som det gode og det tiltalende (Kant, 2005; 59-61, §3-
4). Dommen om det tiltalende er en sansedom, og den tager sit udgangspunkt i det 
velbehag, som genstanden vækker i sanserne (Kant, 2005;59, §3), hvilket netop er 
tilfældet ovenfor. Dette velbehag benævnes af Kant som pirring (Kant, 2005; 74, 
§13). Dommen om det tiltalende er altså en rent subjektiv dom, der ikke på samme 
måde som den æstetiske dom kan fordre almengyldighed, eftersom vores sanseappa-
rater er indrettet forskelligt, og vi derfor opfatter ting forskelligt (Kant, 2005; 75, 
§14). Kant omtaler dette således: ”[…] vi kan nemlig dårligt gå ud fra, at fornemmel-
sernes kvalitet er den samme for alle subjekter, ligesom vi ikke kan formode, at det 
tiltalende ved en farve eller et musikinstruments tone af alle vurderes på samme må-
de” (Kant, 2005; 75, §14). Man kan eksempelvis mene, at Ninas kjole er flot, men en 
sådan dom er ikke om det skønne, men i stedet om det tiltalende. Kant mener, at når 
et subjekt erklærer, at det finder en genstand tiltalende, så er dommen forbundet med 
en interesse i objektet, fordi følelsen af velbehag vækker en form for begær i subjek-
tet. Dette betyder, at subjektet har ”[…] forbundet dens [genstandens] eksistens med 
[sin] tilstand” (Kant, 2005; 60,§3).  
   Derved bliver det centrale i bedømmelsen altså genstandens evne til at tilfredsstille 
subjektet og ikke blot følelsen af lyst og ulyst, som det havde været tilfældet, hvis der 
var tale om en æstetisk dom og ikke blot en dom om det tiltalende. Det er altså umu-
ligt at fordre almengyldighed ved det tiltalende, fordi velbehaget ved dette bunder i 
en subjektiv interesse, som er forbundet med genstanden. Derimod udspringer lystfø-
lelsen ved det skønne blot af en tilbøjelighed i subjektet, hvilket ifølge Kant kan for-
klares som noget almenmenneskeligt. Dette er tilfældet, fordi denne lystfølelse siger 
noget om, hvordan den reflekterende dømmekraft arbejder i samspillet med forstan-
den og indbildningskraften.  
   Den tredje form for velbehag er velbehaget ved det gode, der ligeledes er forbundet 
med en interesse, som for Kant er ”[…] det, der, som formidlet af fornuften, vækker 
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behag ved det rene begreb.” (Kant, 2005; 61, §4). I selve definitionen findes altså et 
begreb om et formål, som det gode skal leve op til, for at kunne blive betegnet som 
værende godt. Det gode handler om det moralske, og der kan argumenteres for, at der 
i denne scene er både moralske og amoralske elementer. Odettes hvide kjole og 
stramt opsatte hår kan ses som et udtryk for en ren uskyld, som kort efter vil blive 
brudt af Rothbart (Bilag 1: scene 1). Der kan argumenteres for, at uskyldigheden 
symboliserer det moralske, og at Rothbart, som står i skarp kontrast til Odette, sym-
boliserer det amoralske. Han er klædt i sort, bærer en ubehagelig maske og er dækket 
af sorte fjer (Bilag 1: scene 1). Hvor disse fjer hos Odette bidrager til det uskyldsrene, 
da har det hos Rothbart den modsatte virkning, da de får ham til at virke mere mon-
strøs.  
   Der kan argumenteres for, at hele situationen, hvor en uskyldig pige forvandles til 
en svane af en ond troldmand, fordi han begærer hende, kan ses som en metafor for 
en voldtægt. Dette understøttes af, at Rothbart belurer Odette i starten af scenen, samt 
ved, at han holder hende fast mod hendes vilje, hvortil hendes ængstelige blik ligele-
des understøtter følelsen af, at der foregår noget ubehageligt (Bilag 1: scene 1). Som 
udgangspunkt er der etableret et begreb om det moralsk gode i scenen i forbindelse 
med, at der foretages en yderst amoralsk handling. Ninas uskyldige og ængstelige 
karakter vækker en lystfølelse i os, eftersom hun er repræsenterende for det gode. 
Rothbarts indtræden på scenen fremtvinger en ulystfølelse hos beskueren, som sand-
synligvis både er grundet i hans udseende og hans handlinger, som netop symbolise-
rer noget amoralsk.  
   Det gode er det, som vi ”[…] værdsætter og billiger” (Kant, 2005; 63, §5), hvor-
imod det skønne er det, som blot behager os uden at være knyttet til nogen interesse. 
Dommen om det gode er altså en dom, der er knyttet til et begreb, og som derfor ikke 
er interesseløs. Kant mener dog, at velbehaget ved det gode, selvom det knytter sig til 
en interesse, peger hen imod det æstetiske. Selvom der også forefindes elementer af 
det onde i denne scene, kan der dog stadig argumenteres for, at den har en æstetisk 
værdi. Dette begrundes med, at skønheden ved scenen ikke forsvinder ved Rothbarts 
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indtræden, selvom han i høj grad symboliserer det amoralske. Man kan derfor i sin 
dom om scenen godt sætte sig udover det amoralske, som Rothbart portrætterer. 
 
Der gives indenfor det kantianske skønhedsbegreb to arter af skønhed; en fri skønhed 
og en vedføjet skønhed (Kant, 2005; 79, §16). Dommen om den frie skønhed beteg-
ner Kant som den rene æstetiske dom, som er sat fri af ethvert formål og udelukkende 
betjener sig af idéen om formålet. Idéen om formålstjenstligheden derimod er aprio-
risk tilstede. Det at kunne se en formålstjenstlighed ved forestillingen er altså et a pri-
ori træk ved den menneskelige erkendelsesevne, og ifølge Kant knytter dette træk sig 
til følelsen af lyst ved den frie skønhed. Den vedføjede skønhed derimod benytter sig 
af forstandens begreber i sin dom og binder dem til forestillingen om et formål. Hvor 
den frie skønhed er sat fri for enhver form for begreb, om hvad genstanden skal være, 
så forudsætter den vedføjede skønhed netop et sådant begreb samt en fuldkommen-
hed i henhold til begrebet (Kant, 2005; 79, §16).  
   En film er konstitueret af en masse begreber, som instruktøren må tage højde for i 
sin udformning af filmen. For Black Swan er idéen, om hvordan en flot opførelse af 
en balletscene stykkes sammen, et af disse essentielle begreber. Man kan mene, at 
prologen er et forsøg på at ramme en fuldkommenhed i henhold til dette begreb, men 
hvis det blot var dette, som var på spil, ville der ikke være tale om en fri skønhed, 
men derimod om en vedføjet skønhed. Gruppen mener dog, at det ikke er muligt at 
indfange alle scenens kvaliteter ved blot at sige, at det er en flot balletoptræden. Der 
er noget yderligere ved scenen, som ikke lader sig indfange eller beskrive ved hjælp 
af dette begreb.  
 
4.2.1.1 Delkonklusion:  
Gruppen er derfor af den opfattelse, at denne scene er et eksempel på fri skønhed, og 
vi fordrer dermed, at alle andre må erklære sig enige i denne dom. Dommen om den 
frie skønhed foretages af den reflekterende dømmekraft i samspil med forstanden. I 
scenen er det muligt at identificere elementer fra både det gode og det tiltalende, men 
eftersom det kan lade sig gøre at se bort fra disse elementer og stadig finde et velbe-
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hag ved scenen, da må den kunne ses som værende et udtryk for fri skønhed. Skøn-
heden karakteriseres som fri i modsætning til vedføjet, fordi det i bedømmelsen af 
scenen er muligt at føle et velbehag, som ikke blot er bundet op på, hvorvidt den kan 
ses som værende fuldkommen i henhold til et begreb. Derfor er vores partikulære 
dom om denne scene, at den har klare æstetiske kvaliteter, og at den derfor kan kaldes 
smuk. 
   Der findes ligeledes andre scener i filmen, som er interessante at analysere med 
henblik på at forklare nogle af Kants andre æstetikbegreber, og hvor en analyse af 
disse samtidig kan hjælpe til at foretage en samlet analyse af filmens æstetiske karak-
ter. 
 
4.2.2 Den hvide og sorte svanes dans, scene 73 og 75:  
De to udvalgte scener indeholder begge dans fra den afsluttende opførelse af 
Svanesøen, der vises i slutningen af Black Swan (Bilag 1: scene 73 og 75). Scenerne 
rummer meget forskellige æstetiske kvaliteter, men de bliver af gruppen begge 
oplevet som smukke. Vi mener derfor, at det er relevant at undersøge dem begge for 
at kunne specificere disse forskelle, og hvorvidt de begge reelt kan være udtryk for 
det skønne. 
    En æstetisk smagsdom er altid partikulær, og derfor er den genstand, som man 
dømmer om, nødsaget til at være en konkret genstand. Da den sorte og den hvide 
svane begge indgår i opførelsen af Svanesøen, og altså udspilles indenfor denne 
fælles fortælling, mener vi dog godt, at vi kan udsige domme om de to scener i 
samme analyse. Dette giver os mulighed for at behandle de to svanedanse som de 
uhyre tæt forbundne modparter, de er skabt som. I analysen anerkender vi altså deres 
forskelligartethed, og de forskellige former for lystfølelser, som de afstedkom. 
   Den hvide svane optræder før den sorte svane (Bilag 1: scene 73). Scenen åbnes 
ved, at Nina i den hvide svanes kostume springer ind på balletscenen. Baggrunden 
udgøres af en stor fuldmåne og hvide træer, som er badet i rødt lys, og scenegulvet er 
indhyllet i dis. Denne nærmest idylliske scenografi underbygges af den meget blide 
musik. Efter Nina for en kort stund har danset alene på scenen, indtræder prinsen. 
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Filmscenens kontinuitet afbrydes med en blid overgang til et punkt i optrædenen hvor 
der også indgår andre danserinder, der er iklædt ensartede hvide balletkjoler, og 
scenen er nu belyst med et grønligt skær. Nina og prinsen forlader balletscenen ved 
afslutningen på den første del af den hvide svanes dans. 
   Den sorte svanes dans deler sig i to optrædener, men vi beskæftiger os udelukkende 
med dens første entré (Bilag 1: scene 75). Nina iklædt det sorte svanekostume 
indtræder med Rothbart gennem flere store porte, hvor teaterscenen ydermere 
indbefatter prægtige lysekroner og den enkle grå stenvæg i baggrunden. Denne 
nærmest dystre scenografi underbygges af den meget dynamiske musik. Prinsen er 
ligeledes til stede på scenen. Nina forlader scenen ved afslutningen på den første del 
af den sorte svanes dans, hvor prinsen som resultat af hendes forførelse på scenen 
følger efter hende. 
 
Som udgangspunkt oplever gruppen et velbehag ved iagttagelsen af disse to scener og 
fordrer derudover, at dette er et velbehag ved det skønne. Den bevidste afgrænsning 
af scenerne til blot at indbefatte Ninas optræden på selve teaterscenen belyser 
hvordan, de dele af scenerne, der udspilles før og efter dette, ifølge gruppen ikke kan 
anses som værende af den samme æstetiske karakter. Det kan altså siges, at der er 
noget æstetisk ved selve det, at der forekommer en form for optræden. Optrædenerne 
på balletscenen udformes og opføres med henblik på, at et dertilhørende publikum 
skal iagttage dette, og få en følelse af lyst eller ulyst ved denne iagttagelse. På grund 
af dette, kan der argumenteres for, at disse scener antageligvis opleves som havende 
en større æstetisk værdi end de dele af scenerne, hvor Nina ikke er på scenen. Disse 
sceneoptrædener, der i filmen fremvises til et publikum, bevidner at der fremvises 
handlinger, der ikke reflekterer de optrædende parters umiddelbare menneskelige 
tilbøjeligheder, men at det i stedet er fornuften, der kan siges, at ligge til grund for 
deres handlinger. Dette muliggør ifølge Kant, at disse handlinger kan tillægges et 
formål. Dog er dette et formål, som ikke er os kendt. 
   Derudover kan det påpeges, at balletten, der fremføres på balletscenen, er en 
danseform, der er underlagt klare regler. Danseformen forekommer os ikke at være 
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tilfældig, hvilket gør, at der opleves en formålstjenstlighed ved dansen. Formålet for 
denne helhed, som dansen og den scenografiske udsmykning konstituerer, er dog 
ligeledes ukendt for beskueren. At vi bevidner en sådan regelbundet opførelse, 
forstærker altså fornemmelsen af, at der ligger et formål til grund for formen. Dette 
aktiverer indbildningskraftens spil, hvilket medvirker til en følelse af lyst. Med 
udgangspunkt i denne lystfølelse i subjektet lægges der op til at udkaste æstetiske 
smagsdomme om sceneoptrædenerne. Hvis der derimod blev dømt ud fra en objektiv 
formålstjenstlighed om for eksempel hvorvidt den udførte balletdans stemmer 
overens med begrebet om ballet, og hvorvidt dansen er fuldkommen i henhold til 
dette begreb, ville i så fald ikke være en æstetisk dom om det skønne. Hertil kan det 
fremsiges, at tilstedeværelsen af noget æstetisk skønt kan mindske behovet for at 
fremsige sådanne objektive bedømmelser, da lystfølelsen, der opleves ved spillet i 
indbildningskraften i subjektet, kan påstås at ville overgå dette. 
   Dansen i disse scener er i forhold til prologen ikke i et enestående fokus, da der her 
indgår flere sanselige elementer, som beskueren må tage højde for, i form af 
tilstedeværelsen af flere dansere med forskellige koreografier og de forskellige 
udsmykninger af balletscenen. Ud af disse sanselige elementer er flere af dem 
genstande, der umiddelbart kan sættes på begreb, og som derved vil lægge op til at 
udstede empiriske forstandsdomme om scenerne. Som tidligere nævnt er det ikke 
denne type erkendelsesdomme, som vi er interesserede i at foretage, når vi vil 
fremsige en æstetisk smagsdom. Alligevel er det dog relevant at inddrage, da de 
empiriske forstandsdomme om genstandene uundgåeligt vil binde sig til 
indbildningskraften og derved begrænse den i at udfolde sit frie spil. 
   Kant påpeger, at det sanselige og umiddelbart tiltalende er svært at distancere sig 
fra, hvilket i kantiansk forstand er ensbetydende med, at man udsættes for pirring. 
Ikke desto mindre er det nødvendigt at distancere sig fra dette, når der fremsiges en 
dom om det skønne. Den lystfølelse der opleves ved at følge filmens narrativ kan 
siges at høre under dette begreb om pirring, og som derved må bestræbes en 
distancering fra. Når gruppen fordrer, at de udvalgte scener er æstetisk skønne, er det 
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derfor ensbetydende med, at de må rumme noget mere end blandt andet det pirrende 
ved det narrative. 
   Den sorte svanes mørke, konfronterende dans er en udfoldelse, der står i kontrast til 
den yndige, jomfruelige optræden ved den hvide svane. Samspillet mellem disse to 
etablerer begreber om det gode og det onde, hvilket inddrager fornuften i 
bedømmelsen af scenerne, ligesom det var tilfældet ved bedømmelsen af prologen. 
De mørke farver i den sorte svanes udseende, de røde øjne og den aggressive 
fremfærd, som er inkorporeret i ballettens koreografi, underbygger portrætteringen af 
det onde. Som det også var tilfældet ved prologen, er den lyst, som vi oplever ved at 
betragte den hvide svane, en lyst, der peger mod moralske principper, som vi må 
bifalde ifølge Kant. Det er altså en lyst, der vil lede os mod det moralsk gode, hvilket 
muliggør det at udsige en æstetisk smagsdom, om at scenen med den hvide svanes 
dans er smuk. Lystfølelsen, som vi får ved at betragte den sorte svanes dans, kan 
ifølge Kant ved inddragelse af fornuftens idéer om det onde slet ikke vurderes som 
værende æstetisk skøn. 
   Kants æstetikbegreb opererer inden for en tydelig rammefortælling, som til en hvis 
grad brydes ved vores udsigelse af dommen om den sorte svanes dans som værende 
æstetisk skøn. Kants rammefortælling betegner velbehagets yderpunkter som 
værende det tiltalende og det gode, hvor det tiltalende appellerer til menneskets 
sanseligheder indenfor lystfølelsen, hvilket vil resultere i, at der vil handles tilbøjeligt 
efter disse. Dette er ved Kant ensbetydende med, at vi handler ufrit og i modstrid med 
vores fornuft. Derfor kan den sorte svane ifølge Kant udelukkende resultere i en 
tiltalende lystfølelse i beskueren, eftersom den repræsenterer værdier såsom 
seksualitet, der ved Kant ikke kan anses som værende moralske. Gruppen er dog af 
den opfattelse, at det, som den sorte svane portrætterer, ikke er entydigt amoralsk, 
men at den indbefatter andet end blot ondskab. 
   På trods af tilstedeværelsen af elementer, der kan ses som pegende i en amoralsk 
retning, anser gruppen altså stadig den sorte svanes optræden som værende smuk. 
Dette vidner om, at der er en uoverensstemmelse mellem Kants rammefortælling, og 
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gruppens nutidige værdisæt, der her afspejler sig i en bredere opfattelse af, hvordan 
det skønne kan tage sig ud. 
   Dette betyder dog ikke, at Kants teori er uanvendelig i en nutidig kontekst. Der kan 
nemlig skelnes mellem Kants udformning af den æstetiske domsfældelse og hans 
anvisninger om, hvad der burde dømmes som æstetisk skønt. Vi benytter Kants teori 
til at distancere os fra den pirrende oplevelse af filmen, som for eksempel lystfølelsen 
der opleves ved det blotte narrativ, for derved at holde et fokus på den æstetiske 
værdi. Dette er nødvendigt for at foretage en æstetisk dom om en scene. Men 
eftersom Black Swans narrativ er så indlejret i de enkelte scener, kan filmens 
narrative struktur ikke undgå at have en indflydelse på gruppens domsfældelse. En 
fuldstændig distancering fra det pirrende kan bestræbes, men hvorvidt dette opnås vil 
forblive uvist, da filmens sammensætning forekommer som en flydende 
sanseoplevelse. 
   Hvis Black Swans narrativ bevidst inddrages som et element i smagsdommen, kan 
det siges, at der udkastes en smagsdom, der tager forbehold for filmmediets narrativt 
bundne karakteristika. Det kan siges om de to dansescener af henholdsvis den sorte 
og den hvide svane, at de er bærende for den afslutningsvise opførelse af Svanesøen. 
De er ligeledes begge centrale i selve Black Swan, da Nina kontinuerligt stræber mod 
at udføre denne optræden til perfektion. De to dansescener skaber altså et naturligt 
fokus ved deres essentielle funktion i narrativet. Hvis det narrative element altså 
medtages i betragtningen, kan dommen, der udsiges om scenerne, ikke siges at være 
en dom om den rene skønhed. Der er derimod tale om en vedføjet skønhed, da et 
begreb medtages i vurderingen, ved at scenens funktion i narrativet indgår i dommen. 
   Dog er gruppen af den opfattelse, at en refleksion over Black Swans narrativ i en 
æstetisk sceneanalyse, kan fungere således at denne refleksion vil udkaste idéer til 
dømmekraften, og scenen heraf stadig kan betragtes som værende skøn.  
 
I modsætning til den jomfruelige hvide svane portrætterer den sorte svanes dans 
ifølge gruppen en form for seksuel udfoldelse og frigørelse, som sagtens kan pege 
mod noget positivt. På grund af Ninas fastlåste situation og tiltagende psykoser 
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igennem filmen fremsættes et krav om en form for frigørelse, hvilket påviser den 
sorte svanes befriende potentiale. 
   Det forbliver dog uvist, hvad denne frigørelse indebærer; filmen præsenterer både 
den kontrollerende mor, Thomas, som gør krav på Ninas seksualitet, og Ninas eget 
ønske om at eksperimentere med sin seksualitet. Heraf er den frigørelse, som den 
sorte svanes dans portrætterer, ikke entydig. Kant beskæftiger sig ikke med denne 
form for frigørelse, men frigørelsen kan i en nutidig sammenhæng siges at foreligge 
som en idé givet af fornuften. Derved kan det påstås, at en sådan frigørelse indebærer 
noget, der ikke kan sættes på begreb. Der kan derfor argumenteres for, at frigørelsen 
kan indeholde en æstetisk værdi, da der tilmed gives en mulighed for at foretage en 
refleksiv dom. 
   Den overordnede karakteristik af frigørelse som værende en af fornuftens idéer kan 
overføres til vores oplevelse af den sorte svanes dans. Frigørelse er i en nutidig 
kontekst en værdi, som gruppen værdsætter, hvilket muliggør at scenen ved at 
symbolisere en frigørelse, der ikke ved narrativet kan sættes på begreb, kan dømmes 
som værende æstetisk skøn. 
 
4.2.3 Natklubscenen, scene 52:  
De fleste dansescener i Black Swan portrætterer danseformen ballet, men denne 
dansescene på natklubben bryder med normen (Bilag 1: scene 52), da den fremstiller 
Nina og Lily i en mere tilfældig og rytmisk dans. Kontrastforholdet mellem denne 
scene og resten af filmen er netop begrundelsen for valget af denne scene til en 
æstetisk analyse, da det vil give os et bedre fundament til at kunne dømme om 
filmens æstetiske karakter.  
   Kort forinden denne dans på dansegulvet har Lily fået Nina til at drikke en drink, 
der var tilsat stoffer, som hun gennem det meste af scenen er påvirket af. Lydsiden for 
denne dansescene er domineret af natklubbens høje teknomusik, hvilket yderligere 
kontrasterer scenen fra filmens resterende dansescener, hvor dansen heri udføres til 
klassisk musik. Klipningen følger musikkens rytme, hvor de skiftende farvenuancer i 
takt med disse medfører en blinkende belysning. På samme måde som belysningen 
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forandres i takt med den rytmiske musik bliver Nina og Lilys dans ligeledes fremført 
i sammenhæng med musikkens rytme. Disse elementer skaber en følelse af ren 
sanselig pirring i beskueren, hvor lystfølelsen ved denne ifølge Kant er noget, der 
ikke må forveksles med den følelse af lyst, som den rene skønhed vækker i 
beskueren.  
 
Grundet denne dansescenes kontrasterende karakter er det relevant at undersøge, 
hvad det er, der adskiller filmens to forskellige danseformer fra hinanden. 
Balletdansen udføres på baggrund af et bestemt regelsæt, for at danseformen kan 
benævnes som ballet. På denne måde giver dette regelsæt en forventning om, at der 
ligger et formål til grund for dansen, hvilket gør at ballet som danseform altså kan 
siges at være formålstjenstlig. Dette bekræftes yderligere ved, at balletten er tiltænkt 
at blive fremført for et publikum med en virkning til følge hos beskuerne. 
   Det kræves altså af den givne danser, at vedkommende lægger fornuften til grund 
for sine handlinger for at overholde og følge disse regler. Dette fører os naturligt til at 
tage den kantianske kunstdefinition i betragtning. Kant definerer kunst ved at sige, at 
vi ikke burde ”[…] benævne noget kunst, hvis ikke det er frembragt i kraft af frihed, 
dvs. i kraft af et vilkår, der lægger fornuften til grund for sine handlinger” (Kant, 
2005; 144, §43). Denne definition bringer os dermed til den konklusion, at balletten 
kan karakteriseres som værende kunst, eftersom denne danseform netop lægger 
fornuften til grund for sine handlinger. 
   Ninas kontrasterende dans i natklubben forekommer regelløs og tilfældig, og den er 
ydermere frembragt i en euforiseret tilstand, hvilket understøtter påstanden om, at 
denne dans ikke er frembragt af fornuften. Hun er i stedet i sine sansers vold, hvortil 
formen på hendes dans ikke kan ses som værende formålstjenstlig, da den ikke kan 
ses som havende et formål. Nina handler altså ikke i kraft af frihed men er styret af 
stofferne, og derfor kan hendes dans ikke siges at være kunst. Gruppen anser ikke 
dansen som værende skøn, i og med den ikke er frembragt i kraft af frihed heller ikke 
kan være formålstjenstlig. Dansens form peger altså mod en udformning, der virker 
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tilfældig, og udelukkende ud fra formen, er vi derved ikke i stand til at vide, hvordan 
vi skal dømme den, da der ikke foreligger et formål. 
   Musikken i denne scene er af en meget ensformig karakter, og rytmen er således let 
at identificere. Dette er et yderligere element, der understøtter vores dom om, at 
scenen blot medfører en tiltalende lyst, og den er derved ikke eksemplarisk for Kants 
æstetikbegreb. Dette begrundes med Kants omtale af kunsten for fornemmelsernes 
spil, der er fokuseret i hørelsens og synets fornemmelser, og altså repræsenterer 
henholdsvis musik og farvekunst (Kant, 2005; 162, §51). Kant mener, at det er 
bemærkelsesværdigt, at høre- og synssansen både er modtagelige over for 
sanseindtryk men samtidig bliver påvirkede af en særlig fornemmelse. Vi er ikke 
umiddelbart i stand til at vurdere, hvorvidt denne fornemmelse stammer fra sansning 
eller refleksion. Derfor mener Kant, at musik og farvekunst adskiller sig fra andre 
kunstarter, netop fordi denne dobbelthed forefindes. Da høre- og synssansen er 
fintfølende og letpåvirkelige, kan det være svært at sige med sikkerhed, om disse 
kunstarter, det være sig både musik og farvekunst, blot er behagelige fornemmelser, 
eller om ”[…] de allerede i sig udgør et skønt spil af fornemmelser og som sådanne 
medfører et velbehag ved formen i den æstetiske bedømmelse” (Kant, 2005; 162, 
§51). Der kan i denne scene argumenteres for, at velbehaget ved musikken stammer 
fra sansningen af den, da musikken ikke lægger op til reflektering grundet dens 
simple form og ensformige rytme.  
   Scenen består altså af forskellige pirrende elementer i et samspil med hinanden. 
Disse komplementerer dog ikke hinanden, da scenens form ikke bliver mere 
interessant eller mere kompliceret som følge af de forskellige elementers 
sammensætning, eftersom dansen, lyset og musikken blot bidrager med det samme 
udtryk. Altså mener gruppen, at musikkens simplicitet gør det umuligt for scenen at 
være æstetisk. 
   De forskellige skift i farve og lys, der forekommer i denne scene, åbenbarer 
forskellige billedlige elementer under og imellem farveskiftene. De billedlige udtryk 
lægger op til en refleksion og en søgen efter et formål, der giver anledning til en 
følelse af lyst og ulyst, der dog ikke sættes på begreb. Man må grundet denne 
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refleksion, som de billedlige udtryk foranlediger i beskueren, tildele dem en dybere 
mening. Dette begrundes med, at indbildningskraftens søgen efter formålet med de 
billedlige udtryk besværliggøres af den komplicerede erkendelsesproces, som de 
billedlige elementer hensætter subjektet til. Erkendelsesprocessen kan siges at være 
besværliggjort, grundet at disse glimt ikke nødvendigvis er visible for det blotte øje 
den første gang, man ser filmen. Derfor er en erkendelse af dem og deres formål 
vanskeliggjort, da disse glimt er til stede, men en decideret erkendelse af dem kan 
siges at være nærmest umulig, medmindre man sætter filmen på pause. Dette er dog 
ikke nødvendigt, da man kan føle lyst eller ulyst ved dem uden at kende til deres 
begreb og formål.  
   Et eksempel på et af disse elementer er et glimt af tapetet fra Ninas værelse, der er 
afbildninger af sommerfugle i lyserøde nuancer (Bilag 2). Hvis man distancerer sig 
fra sommerfuglenes formål og deres eventuelle eksistens, kan der fremsiges en 
æstetisk smagsdom om de konkrete elementer. Altså kan man dømme dem til at være 
skønne, da de i sig selv frembringer en følelse af lyst i beskueren i kraft af deres 
skønhed. 
   Men hvis man derimod foretager en dom i henhold til et begreb, der bunder i en 
interesse vedrørende disse æstetiske sommerfugle, kan man påpege, at de kan ses 
som symbolske for Ninas mentale forvandling fra den hvide til den sorte svane. Altså 
frafalder det æstetiske ved denne type dom, eftersom udsigelsen af denne nu bunder i 
sommerfuglenes symbolske værdi, hvor vi i vores søgen efter denne finder frem til 
formålet med sommerfuglenes eksistens.  
   Metaforen, som er indlejret i sommerfuglene, kan læses ud af stilbilledet (Bilag 2) 
med udgangspunkt i, at vi primært ved hjælp af vores forstandskategori vedrørende 
kausalitet er bevidste om, at en sommerfugl er en larve, som er blevet til en puppe, 
der har forvandlet sig over tid. Denne viden om dette begreb bevirker altså, at vi kan 
foretage en forstandsdom om dette stilbillede og dets betydning for handlingen og 
vores forståelse for den overordnede film, og derved besværliggøres det for os at 
fordre scenen at være fri skønhed. Vi ved, at en sommerfugl og dens puppe kan 
anskues som to sider af samme sag, da substanserne er identiske - forskellen på dem 
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er deres egenskaber. Ved hjælp af forstandskategorien vedrørende kausalitet er vi 
altså i stand til at erkende, at en sommerfugl er en sommerfuglepuppe, der har 
forandret sig. Derved kan vi ræsonnere os frem til et begreb, der indebærer 
sommerfuglen som værende et symbol på forandring. Den forandring, der varsles hos 
Nina, er transformationen fra den hvide til den sorte svane.  
   Dog befinder denne metafor sig i et ambivalent forhold til Ninas transformation, da 
sommerfuglens udvikling anses for at være en positiv forvandling, da den bliver til en 
flottere skabning, som er en forbedret og mere frigjort udgave af puppen. Der kan 
argumenteres for, at Ninas psykiske udvikling både indebærer positive og negative 
konsekvenser. Nina frigøres ligesom sommerfuglen, eftersom hun i filmen agerer 
mere selvstændigt og derved lægger afstand til moderen og forholder sig mere 
accepterende overfor sin egen seksualitet. På den anden side er hendes 
vrangforestillinger og ustabile sindstilstand en negativ virkning af forvandlingen. 
Altså gør erkendelsen af denne symbolske værdi, at dette indklippede billede i scenen 
er muligt at sætte på begreb, og det er derved ikke æstetisk. 
 
4.2.3.1 Delkonklusion:  
På baggrund af denne analyse af Natklubscenen ses det tydeligt, at scenen er særdeles 
eksemplarisk for den kantianske definition på pirringsbegrebet. Samspillet mellem 
dansen, lyset og musikken, som alle er særdeles rytmiske, pirrer uundgåeligt 
beskuerens sanseapparat, og disse elementer lader sig ligeledes erkende begrebsligt af 
det beskuende subjekt. Altså dømmer vi ikke om denne scene, at den er eksemplarisk 
for den kantianske definition på æstetik og fri skønhed. Dansen er nemlig ikke 
fremført i kraft af frihed, da fornuften ikke ligger til grund for dansens udførelse, og 
den kan derfor ikke ses som værende kunst i forhold til Kants kunstdefinition modsat 
den resterende dansestil i filmen. Grundet musikkens simple opbygning kan der 
argumenteres for, at musikken blot resulterer i behagelige fornemmelser i det 
beskuende subjekt, da den erkendes begrebsligt af beskueren, og derved resulterer i 
en følelse af pirring.  
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   Yderligere er glimtene af de billedlige elementer som eksempelvis sommerfuglene 
understøttende for denne del af scenens pirring, da disse blot forefindes som 
sanseindtryk. I og med det er muligt at sætte sommerfuglene på begreb, grundet 
forstandskategorien omhandlende kausalitet, er skønheden ved dem vedføjet.  
   Følelsen af pirring i det erkendende subjekt foranlediget af disse elementer kan ikke 
indgå i smagsdommen om det skønne, da Kant omtaler pirring som værende 
ødelæggende for smagsdommen, da man derved ikke kan fordre en almengyldighed i 
sin dom (Kant, 2005; 74, §13). Gruppen er derfor af den opfattelse, at denne scene 
ikke kan ses som eksemplificerende for filmens æstetiske aspekter. Den er derfor 
betydningsfuld i vores æstetiske vurdering, da den giver et indblik i filmens mindre 
æstetiske aspekter. 
 
4.2.4 Badescenen, scene 43:  
Denne scene er udvalgt, fordi den på mange måder skiller sig ud fra resten af de sce-
ner, der er medtaget i den æstetiske analyse af filmen. I stedet for at frembringe en 
følelse af lyst hos seeren er det derimod en følelse af ulyst, som vækkes ved denne 
scene. Ulystfølelsen er vigtig at beskæftige sig med, da der gennem hele filmen fore-
findes mange scener, hvor følelsen af ulyst og ubehag er central.  
   I denne scene ses Nina liggende i badekaret i lejligheden, hvor hun rører intimt ved 
sig selv. Dette efterfølges af flere ting, som vækker ubehag og skaber uro hos både 
Nina og seeren. Denne scene er i det store hele spækket med elementer, som efterla-
der beskueren med en følelse af ulyst. Eksempler på dette kunne være, at der drypper 
blod ned i vandet, og at Nina ser en ond version af sig selv, mens hun ligger i bade-
karret. Det kan yderligere nævnes, at da Nina i slutningen af scenen står ved spejlet 
og klipper sine negle, ses det, at hendes spejlbillede klipper Nina i fingeren, hvor der 
herved også fremkommer blod.  
   Disse elementer frembringer en umiddelbar følelse af ulyst hos beskueren, og læg-
ger ikke op til nogen senere refleksion over denne følelse, fordi ulysten blot skyldes 
en sanselig påvirkning. Ligesom pirring kan være ren nydelse, som blot vækker be-
hag i sanserne, kan pirring også være ren væmmelse, og ved væmmelsen er der lige-
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ledes tale om en ren sansedom. Der er intet æstetisk ved væmmelsen, og den har intet 
med det frie spil mellem indbildningskraften og forstanden at gøre. Derfor må man i 
en æstetisk analyse af scenen se bort fra blodet og den onde dobbeltgænger, som blot 
giver flygtige fornemmelser af ubehag.  
   Man kan dog argumentere for, at scenen rummer mere end blot denne pirrende 
væmmelse. Selv hvis de pirrende elementer fjernes fra scenen, vil der være noget, 
som vækker ubehag hos seeren. Kant skriver som udgangspunkt kun om det tiltalen-
de, det skønne og det gode og beskæftiger sig altså slet ikke med den anden del af 
spektret: det væmmelige, det hæslige og det onde, hvilket der netop er masser af ek-
sempler på i Black Swan. Man kunne umiddelbart mene, at dette ville skabe konflikt i 
forhold til valget af teori, da empirien i form af filmen beskæftiger sig med elemen-
ter, som ikke er beskrevet i teorien. Vi er dog af den opfattelse, at man godt kan ar-
gumentere for, at Kants Kritik af dømmekraften kan sige noget om, hvordan man 
dømmer om disse ting, selvom Kant ikke direkte selv har formuleret det. Der kan 
nemlig argumenteres for, at det er de samme processer, som foregår ved bedømmel-
sen af det hæslige som ved det skønne. På samme måde som ved de æstetiske scener 
er der ved denne scene noget, som ikke helt er til at sætte på begreb. Seeren føler en 
ulyst, som vil være tilstede selv ved fjernelsen af de umiddelbart pirrende elementer, 
og denne ulystfølelse er ikke umiddelbart til at sætte på begreb. Ubehaget kan skyldes 
den stress, som Nina underlægges ved at være hovedkarakteren i balletstykket. Det 
kan ligeledes skyldes, at hendes undertrykte seksualitet kommer op til overfladen, 
hvilket skaber en konflikt i hende, som medfører en uro. I tråd med denne undertryk-
kelse kan konflikten med moderen også indvirke. Dette er et forsøg på at illustrere det 
spil, som forefindes mellem indbildningskraften og forstanden, hvor indbildnings-
kraften udkaster forstandsbegreber til dømmekraften. Ingen af disse begreber kan dog 
i dette tilfælde siges helt at indfange beskuerens følelse af ulyst.  
   Man kan argumentere for, at denne refleksion, som ikke fører til nogen forløsning, 
er et udtryk for et frit spil, som ligner det, der forekommer ved betragtningen af det 
æstetisk smukke. Selvom Kant nævner ulysten men ikke selv udfolder anskuelsen af 
det hæslige, kan hans teori stadig bruges til at forklare, hvordan sådanne domme ud-
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siges. Man kan ligeledes argumentere for, at dommen om det hæslige har dysfunktio-
naliteten som form, på samme måde som dommen om det skønne har formålstjenst-
ligheden som sin form. Dog er det, på samme måde som det er umuligt at identificere 
formålet for formålstjenstligheden ved det skønne, ikke muligt at begribe, hvad det 
præcis er, der skaber denne dysfunktionalitet og dermed hensætter os i et frit spil.  
 
4.2.4.1 Delkonklusion:  
Denne scene giver altså ingen lystfølelse hos seeren men vækker derimod en følelse 
af ulyst. Scenen har ikke noget skønt over sig, men til gengæld eksemplificerer den et 
af filmens gennemgående mønstre. At undgå medtagelsen af en scene, som er para-
digmatisk for dette mønster ville have været at se bort fra et af filmens vigtigste ele-
menter.  
   Dommen om denne scene er en æstetisk smagsdom men en negativ en af slagsen. 
Som udgangspunkt kunne Kants teori se ud til at måtte komme til kort i en scene som 
denne. Gruppen er dog af den opfattelse, at anskuelsen af det hæslige hensætter be-
skueren i et frit spil, som ligner det, der finder sted ved anskuelsen af det skønne. På 
trods af at Kant nævner ulysten er det dog kun det skønnes analytik, der handler om 
lystfølelsen, som er eksplicit udfoldet i Kritik af dømmekraften. Der kan dog alligevel 
argumenteres for, at det er de samme erkendelsesevner, som er i spil ved dommen om 
det hæslige som ved dommen om det skønne.  
 
4.2.5 Delkonklusion for de æstetiske sceneanalyser:  
De fem analyserede scener indeholder hver især elementer, der er paradigmatiske for 
Black Swans æstetik. De kantianske begreber, som de er udfoldet i Kritik af Dømme-
kraften, har hjulpet til at fastsætte karakteren af de æstetiske smagsdomme, som vi 
har udsagt om de enkelte scener.  
   Den lystfølelse, som vi har følt ved Prologen (Bilag 1: scene 1), kan ses som væ-
rende et resultat af scenens frie skønhed, eftersom der er noget ved scenen, som ikke 
lader sig beskrive ved hjælp af et begreb. Det gode og det moralske i scenen giver en 
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lystfølelse, som ikke er uvæsentlig for filmens æstetiske karakter. De moralske ele-
menter kan nemlig pege hen imod en ren skønhed.  
   Den hvide svanes dans (Bilag 1: scene 73) kan ligeledes ses som værende æstetisk 
skøn. Ninas hvide kjole og ængstelige blik kan på samme måde som ved Prologen 
opfattes som et symbol på hendes uskyldsrene karakter. Det uskyldige peger i retnin-
gen af det moralske, og det velbehag, som vi føler ved denne uskyld, må derfor være 
betinget af det gode. Den sorte svanes dans (Bilag 1: scene 75) står i kontrast til både 
Prologen og Den hvide svanes dans, eftersom de mørke nuancer i Ninas kostume og 
hendes eksplicitte seksualitet, fungerer som en etablering af begrebet om det amoral-
ske. Den moralske opdeling af svanerne resulterer i to forskellige former for æstetiske 
oplevelser ved anskuelsen af de to scener. Kant ville sandsynligvis vurdere dommen 
om Den hvide svanes dans som værende af en mere ren karakter end dommen om 
Den sorte svanes dans, eftersom det amoralske ved denne dans ville konflikte med 
hans vurdering af, hvad der kan ses som værende æstetisk. Vi anser den frigørelse, 
som scenen er et udtryk for, for at være begrebsløs på samme måde som den frie 
skønhed kan være det. Derved bryder vi med Kants rammefortælling, når vi dømmer 
den sorte svanes dans til at være æstetisk trods de pirrende elementer og den ekspli-
citte seksualitet.  
   Natklubscenen (Bilag 1: scene 52) adskiller sig fra de øvrige dansescener i Black 
Swan ved ikke at besidde den samme æstetiske værdi. Lystfølelsen ved denne scene 
kan langt hen ad vejen forklares ved hjælp af det kantianske pirringsbegreb, da er-
kendelsen af scenen finder sted ved sansningen af de kombinerede elementer, som 
udgøres rytmisk af dansen, lyset og musik. Lystfølelsen ved scenen kan altså sættes 
på begreb, og en ren æstetisk smagsdom kan derved ikke fremsiges. 
   Badescenen (Bilag 1: scene 43) er den eneste af de udvalgte scener, som ikke inde-
holder nogle velbehagelige elementer. Dog vil vi mene, at det er muligt at benytte 
Kants teori som grundlag for fremsigelsen af domme om det hæsliges æstetik. Ud-
over elementerne af væmmelse, der kan ses som værende ren sanselig pirring, er 
gruppen af den opfattelse, at der opleves en følelse af ulyst ved Badescenen, som ikke 
kan sættes på begreb. Derfor må scenen aktivere erkendelsesevnerne på samme måde 
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som anskuelsen af det skønne gør. Dette er relevant at medtage i den samlede vurde-
ring af filmens æstetiske karakter, da sådanne hæslige elementer er gennemgående i 
filmen.  
   I det hele taget mener vi, at de udvalgte scener kan ses som værende eksemplariske 
for de æstetiske elementer, som er i spil i Black Swan, og derfor kan de analyser, som 
ovenfor er foretaget, lægge op til en samlet vurdering af filmens æstetiske kvalitet.  
 
5 De stilistiske virkemidler:  
5.1 Præsentation af Bordwells filmteori:  
David Bordwell er en anerkendt filmteoretiker og -historiker, som har skrevet flere 
bøger om filmmediet, siden hans første bog Narration in the fiction film udkom i 
1985. Han har en kandidatgrad i filmvidenskab og er professor inden for samme fag-
område på Wisconsin University i Madison. Bordwells teoretiske grundlag udsprin-
ger af den russiske formalistiske litteraturteori, som han har kombineret med nyere 
kognitivistisk perceptionspsykologi, hvilket også kaldes neo-formalistisk filmteori 
(Højberg, 2011; 30).  
   En af Bordwells mest kendte teorier omhandler relationen mellem filmens stil og 
form. Filmens stil indebærer selve de stilistiske virkemidler såsom mise-en-scene, 
kamera, klipning og lyd, der netop er disse fire hovedområder, som vi benytter i de 
kommende sceneanalyser. Filmens form er en kombination af blandt andet begreber-
ne sujet og fabula samt deltagelsen af den aktive beskuer, som danner en forståelse af 
en film og dens mønstre, som ligeledes gennemgås i sit respektive afsnit. Bordwell 
behandler filmens stil og form som værende sameksisterende, da han mener, at der er 
en sammenhæng mellem filmens stilistiske træk og filmens overordnede form (Høj-
berg, 2011; 34). Det er samspillet mellem alle filmens elementer, som er med til at 
forme beskuerens opfattelse og forståelse af filmens helhed.   
 
I følgende afsnit benyttes Bordwells teori om de stilistiske virkemidler til at analysere 
udvalgte scener fra Black Swan, som ifølge gruppen vurderes som værende eksem-
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plariske for nogle af filmens stilistiske mønstre. Dernæst vil vi lave en analyse af fil-
mens form, hvor der ligeledes vil blive yderligere redegjort for sammenhængen mel-
lem stil og form.  
 
5.2 Scener med fokus på de stilistiske virkemidler:   
5.2.1 Omklædningsrummet, scene 6:  
Nina, Veronica og nogle af de andre solister sidder i omklædningsrummet. Ifølge 
størstedelen af karaktererne burde truppens stjerne, Beth, trække sig tilbage for at gi-
ve plads til en ny og yngre stjerne. Den efterfølgende analyse af scenen vil hovedsa-
geligt omhandle Nina, Veronica, der lægger mascara, og en tredje, brunhåret karak-
ter, som sætter sit hår.  
   I denne scene introduceres beskueren for første gang for Lily, som er den nye dan-
ser fra San Francisco. Lilys indtræden i lokalet sker ved en halvløben, hvilket afbry-
der de resterende karakterers igangværende samtale. Afslutningsvis forsøger Lily at 
starte en samtale med de andre karakterer, hvilket resulterer i pinlig tavshed. Under 
hele Lilys tilstedeværelse følger Nina hende med blikket (Bilag 1: scene 6).  
 
5.2.1.1 Mise-en-scene som stilistisk virkemiddel:  
Mise-en-scene betyder putting into the scene og er altså iscenesættelsen af begiven-
heden, og det er her instruktøren bestemmer, hvad der placeres foran kameraet. In-
struktøren kontrollerer altså hvert enkelt element inden for framen. 
   Mise-en-scene består af fire delelementer, inden for hvilke instruktøren har mulig-
hed for at udvælge og kontrollere for derved at guide seernes opmærksomhed til de 
betydningsfulde områder i framen. Den første af disse er setting, hvor "The overall 
design of a setting can shape how we understand story action." (Bordwell, 2010; 
123). 
   Til at forme og manipulere shotets set kan instruktøren anlægge motifs, som er re-
kvisitter, der har fået tillagt en merbetydning i filmen. Hertil er spejlene tillagt en stor 
betydning, eftersom balletverdenen netop indeholder spejle overalt; danserne kigger 
altid på sig selv, og deres forhold til deres eget spejlbillede er altså en stor del af de-
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res identitet (Youtube, 2011; Production design). Ved Omklædningsrummet bliver 
spejlene etableret som værende et vigtigt element, da de her er meget nøje placerede 
for at kunne opnå denne dominerende formidling ved genspejlinger i de utallige spej-
le, som rummet indbefatter. Black Swan tillægger disse spejle en helt anden mening 
end normalt, hvilket Aronofsky selv formulerer således; "[…] visually pushing what 
it means to look in the mirror." (Youtube, 2011; Production design). Dette eksekveres 
ved at forvrænge det visuelle dog på nye, kreative måder, end den traditionelle brug 
af spejle. Brugen af spejle er oplagt, eftersom Black Swan netop omhandler dobbelt-
heder, både som dobbeltgængere, dubleanter og det dualistiske i Ninas identitet. 
Denne scene kan ses som værende et paradigmatisk eksempel på denne forvrængede 
benyttelse af spejlene, hvori shotene indebærer mange forskellige igangværende ele-
menter (Youtube, 2011; Mirrors).  
   Mise-en-scenes andet delelement er kostumer og make-up, hvilket kommer til ud-
tryk i denne scene ved den markante benyttelse af de kontrasterende sorte og hvide 
nuancer, som netop indbefatter ballettens meget enkle og rene udstråling. Nina er 
klædt i hvidt, som symbol på hendes uskyld, hvorimod Lily bærer sorte nuancer, som 
symbol for hendes gennemslagskraftige handlingsdynamik. Kostumernes farvenuan-
cer har altså en specifik funktion: den fremsætter ledetråde og skaber karaktertræk.  
   Det tredje delelement er belysning, som har en stor indflydelse, da belysningen 
guider beskueren til at fokusere sin opmærksomhed bestemte steder i framen. Belys-
ningen skaber samtidig hvert enkelt shots overordnede komposition samt hjælper be-
skueren til at få en fornemmelse af scenerummet (Bordwell, 2010; 131f). I scenen er 
spejlrammernes lamper primærkilden (key light), som er den kilde, der fremskaffer 
den dominerende belysning. Denne belysning forefindes ved sidebelysning (side-
/crosslighting), som former karakterernes ansigtstræk ved belysning fra siderne, samt 
ved let topbelysning (toplighting), som belyser objektet oppefra, frontalbelysning 
(frontallighting), som belyser forfra, og let nedefrabelysning (underlighting), som be-
lyser objektet nedefra. Spejlrammernes belysning bevirker nemlig, at karakterernes 
ansigter bliver fuldt oplyste fra alle vinkler, hvilket understreger, at noget af det vig-
tigste i scenen er præsentationen af karaktererne. Der forefindes dog også en opfyl-
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dende lyskilde (fill light), som er den påfyldende og mindre intense lyskilde, der ska-
ber en balanceret belysning, hvilket dog her ikke er muligt at identificere.    
   Lyskvaliteten, som er den relative intensitet af belysningen, er i denne scene blød 
belysning (soft lighting), som frembringer en sløret belysning. Dette ses eksempelvis 
ved skyggernes bløde overgange, hvilket netop skyldes den opfyldende lyskildes 
blødgørende funktion. Dette gælder eksempelvis medfølgende skygger (attached sha-
dows), som indtræffer, når lyset ikke formår at oplyse en del af objektet grundet dets 
egen tredimensionelle form. Dette er tilfældet ved størstedelen af karaktererne i sce-
nen, hvor blandt andet deres kindben skaber en sådan skyggelægning.  
   Denne belysning i første del af scenen fremstår som high-key belysning, hvori alle 
elementer oplyses ensartet med blød belysning og opfyldende lyskilder for at frem-
hæve mange detaljer og skabe dæmpede kontraster med blødgjorte skyggeovergange. 
Alt dette underbygger scenens afslappede fremtoning, hvilket kan ses som en reflek-
sion af Ninas sindstilstand som på nuværende tidspunkt kan ses som værende mere 
hvilende i sig selv i forhold til senere. Dette er ment således, at der endnu ikke er no-
gen usikkerhed i forhold til hendes dans, og at hendes identitetskrise på nuværende 
tidspunkt ikke er så fremskreden.  
   Dog sker der en forandring, da Lily træder ind i rummet, hvor der skiftes fra gen-
spejlingerne med fokus på karakterernes ansigter til rummet som helhed. Dette skift 
afdækker, at rummet er forholdsvis skyggelagt, da primærkilderne ikke oplyser hele 
rummet men blot karakterernes ansigter, som var fokus forinden. Der antydes nu en 
low-key belysning, som er en mørk lyslægning med stærkere kontrastering og færre 
detaljer. Dette ses ved fremkomsten af projicerede skygger (cast shadows), som ind-
træffer, når objektet projicerer en skygge, fordi lyset blokeres af dette objekt. Dette er 
tilfældet netop efter Lilys ankomst, hvor hendes krop skaber en sådan skygge på dør-
karmen, som den første markante skyggelægning i scenen. I filmen generelt kan 
skygge- og mørkelægningerne ses som symboliserende Ninas mørke side, hvilket 
hertil indikerer, at Nina opfatter Lily som truende. Dette kan ses som en ledetråd til at 
Nina senere oplever en frygt for at blive overskygget af Lily.  
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   Mise-en-scenes sidste delelement er staging, som er bestående af bevægelse og op-
førelse (performance) (Bordwell, 2010; 138f). Det er bemærkelsesværdigt i denne 
scene, at karaktererne undervejs i deres indbyrdes interaktion udelukkende portrætte-
res gennem spejlene. Ninas tilbageholdende og generte opførsel påviser, set i forhold 
til dens funktion og formål i filmen som helhed, hendes stadigværende fokus på det 
tekniske ved sin dans. Dette påvises ligeledes ved benyttelsen af mere nære billedbe-
skæringer i den første del af scenen, hvorved der er fokus på ansigtsudtryk. Det er 
først ved Lilys ankomst, at der sker en interaktion udenfor genspejlingerne, hvor 
kroppens gestus kommer i fokus ved totale billedbeskæringer. Dette underbygger 
netop Lilys og Ninas karakterer som modsætninger, da Lily netop er denne udfarende 
og frigjorte karakter.  
 
Mise-en-scenes delelementer bidrager som redskaber til shotets helhed, og i de enkel-
te shots er de altid tæt sammenvævet (Bordwell, 2010; 146).  
   Den kompositoriske balance (balancing the shot) på det todimensionelle plan, 
skærmrum (screen space), har til opgave at fordele de betydningsfulde elementer ens-
artet i framen, hvorved højre og venstre billedhalvdel balanceres (Bordwell, 2010; 
148). Den klassiske afbalancering ved genspejling er i sin reneste form eksemplifice-
ret ved Ninas singleshot (Bilag 3). Her udfyldes det gyldne snits opmærksomhedszo-
ner henholdsvis til højre af Ninas genspejling ved face og til venstre af Nina ved nak-
keskud med blikretning mod højre, som derved balancerer framen.  
   En ubalancering af shotet skaber dog også en stærk effekt grundet denne normerede 
balance (Bordwell, 2010; 149), hvilket eksempelvis ses i scenen ved singleshotet af 
den tredje karakter, i en form for blind-spot shot (Bilag 4). Hendes ansigt bliver ikke 
genspejlet på samme måde som de resterende karakterers, da hun vises i et af de små 
bordspejle. Dette minimale, venstrestillede fokuspunkt opbalanceres af hendes arm-
bevægelser tværs over shotets center fra højre. 
   Dette er et eksempel på et af mise-en-scenes elementer som tvistes i forhold til be-
skuerens forventninger. I det følgende udfoldes det, hvorledes disse dybdesignaler 
medvirker til, at denne scene kan defineres som værende eksemplarisk for filmens 
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mange "crazy affect shots". Dette er med til at få seerne til at tænke "What the hell is 
going on?", hvilket netop er hvad Aronofsky efterstræber (Youtube, 2011; Mirrors). 
   Scenerummet (scene space), som er det tredimensionelle sceniske rum, skabes af 
det rumlige signal, dybdesignaler (depth cues), som gør det muligt at opfatte handlin-
gen som noget, der finder sted i et realistisk rum (Bordwell, 2010; 151f). Dette sceni-
ske rum inkluderer blandt andet niveauer (planes), som er de layers of space, der er 
indtaget af objekter, som beskrives som værende henholdsvis i for-, mellem- eller 
baggrund. Disse dybdesignaler er frembragt af alle mise-en-scenes delelementer, og 
vores forståelse af disse signaler er udviklet fra vores erfaring med virkelige lokalite-
ter og tidligere erfaringer med billedmediet (Bordwell, 2010; 151).  
   Det mest basale dybdesignal er overlapning (overlap of planes), hvor et objekts om-
rids overlapper et baggrundsniveau og derved blokerer udsynet til dette niveau, hvil-
ket gør, at det overlappende objekt synes tættere på os (Bordwell, 2010; 147). Dette 
illustreres eksempelvis i scenens blind-spot shot af den tredje karakter (Bilag 4) 
grundet forskydningen mellem de lyse farver, som står frem, og de mørke, som forta-
ger, hvilket ligeledes indbefatter størrelsesformindskelse (size diminution), hvori 
mindre objekter forventes at være længere væk (Bordwell, 2010; 153). Disse benyttes 
på en sådan måde, at det visuelle modstrider normerne og vores erfaring af, hvordan 
dette skulle forefindes. Den hvide stribe væg tiltrækker beskuerens opmærksomhed, 
hvilket i sammenhæng med dennes omfattende størrelse er det umiddelbare fokus-
punkt. Dette element repræsenterer dog ikke framens egentlige fokuspunkt, som net-
op er karakterens ansigt, der grundet dets lille størrelse og mørkere nuance derved i 
første omgang træder i baggrunden.  
   Dog indfinder der et tredje dybdesignal, som medfører, at beskuerens opmærksom-
hed vellykket bliver guidet mod dette malplacerede fokuspunkt. Sløret perspektiv (ae-
rial perspective) omhandler formodningen om, at det klare og skarpe er det mest rele-
vante (Bordwell, 2010; 152), hvor netop karakterens genspejlede ansigt, som det ene-
ste klare element, tiltrækker beskuerens opmærksomhed i sidste ende.  
   Frontalitet (frontality) omhandler antagelsen om, at vores opmærksomhed passerer 
karakterer vendt væk fra kameraet og fæstnes ved dem med front mod kameraet, da 
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vi forventer mere information fra en karakters ansigt end fra dennes ryg (Bordwell, 
2010; 158). Dette spiller ydermere ind i dette sceneeksempel. Det er netop af denne 
grund, at de relevante elementer i shotene ikke konsekvent behøver at befinde sig i 
forgrunden, da man automatisk søger et ansigt, som udtrykker det brugbare for at for-
stå scenen, uafhængig af hvilket niveau dette befinder sig på. I blind-spot shotet fore-
findes der dog benægtet frontalitet (denying frontality) (Bordwell, 2010; 159), efter-
som karakterens ansigt er malplaceret i forhold til kompositionen, hvilket bevirker at 
genspejlingen ikke forekommer som forventet. Denne benægtelse kan altså også have 
en stærk effekt, da vi fastholdes i spænding (suspense) om, hvad en karakters ansigt 
afslører.  
   Disse betydningsfulde tvists og manipulationer resulterer i, at seeren er nødsaget til 
at søge den implicerede nye mening. Det mest forventede overrækkes nemlig ikke 
blot men tvistes, ved at filmen præsenterer noget genkendeligt, og lader det agere 
uventet og overraskende.  
   Ved optisk illusion (optical illusion) manipuleres dybdesignalerne således, at rum-
met forekommer dybere eller fladere, end det i virkeligheden er (Bordwell, 2010; 
154), altså et synsbedrag. Her medvirker spejlene til at give rummet mere dybde, da 
de giver mulighed for at se adskillige niveauer samtidig, hvilket netop er en deep-
space komposition, hvor der antydes en signifikant afstand mellem niveauerne 
(Bordwell, 2010; 154). Dette kan ses som en symbolik for, at der forefinder mere un-
der overfladen. Grundet spejlenes uendelige dybde, som giver denne visuelt ekstreme 
dybdeeffekt, benyttes der deep-space som ekstremt koncept i denne scene. 
 
Efter her ved mise-en-scene at have omtalt, hvad der er inden for framen, omhandler 
næste afsnit hvordan dette bliver filmet. Dette gøres ved Bordwells stilistiske virke-
middel, cinematography, altså kamera. 
 
5.2.1.2 Kamera som stilistisk virkemiddel:  
Når kamera benyttes omhandler det ikke, hvad der bliver set på, men hvordan der 
bliver set på det. Dette benævnes framing in the shot, hvori billedet bliver defineret 
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for os (Bordwell, 2010; 193), hvilket indebærer hvordan selve billedet bliver skildret. 
Dette kommer til udtryk ved brug af niveau (level), hvor billedet er parallelt med ho-
risonten (Bordwell, 2010; 194), og vinkel (angle), som fortæller noget om hvor kame-
ralinsen står i forhold til objektet i billedet. I Omklædningsrummet fremtræder niveau 
kun ved, at der bliver filmet parallelt med horisonten, hvilket skaber denne rolige og 
strukturerede beskuelse. I scenen benyttes primært normalperspektiv (straight-on an-
gel), som fokuserer direkte på objektet, hvilket skaber en følelse af ligeværdighed 
mellem karaktererne, og at der ikke er nogen, som har en højere status end andre. 
Dette ændres dog ved Lilys ankomst. Lily bliver filmet ved et frøperspektiv (low ang-
le), som beskuer objektet nedefra og dermed kigger op, når Nina kigger på Lily. Nina 
derimod filmes nu ved fugleperspektiv (high angle), som beskuer objektet oppefra og 
dermed kigger ned, når Lily kigger på hende. På denne måde indikeres det, at Lily 
har en anden status end de andre karakterer. Denne ændring tyder altså på, at Lily 
spiller en rolle i forhold til Ninas status.  
   Afstand (distance) er ydermere en teknik, der anvendes i scenen. Denne teknik om-
handler afstanden mellem linsen og objekterne, og altså hvilken billedbeskæring der 
forefindes. I denne scene anvendes der hovedsageligt halvnære billedbeskæringer 
(medium close shot), som indrammer kroppen fra brystkassen og opefter, for at der 
netop skal være fokus på præsentationen af karaktererne. Der anvendes ligeledes 
nære beskæringer (close-up shot), som indrammer enkelte dele af kroppen. Dette 
benyttes i Omklædningsrummet til at skabe fokus på, at Nina tydeligt følger Lily med 
øjnene.  
   Ved Lilys anskomst sker der et bemærkelsesværdigt skift, da der for første gang 
benyttes en total billedbeskæring (long shot). Herved vises hele rummet og alles re-
aktion på Lilys ankomst, hvilket i dette tilfælde gør Lily mere prominent (Bordwell, 
2010; 195). Grundet at Lily som den eneste af karaktererne bliver vist i fuld figur, 
understreges det, at hendes karakter er relevant for handlingens videre forløb. En så-
dan totalbeskæring fungerer her som et etablerende shot (establishing shot), som har 
til formål at etablere rummet og forholdet mellem de karakterer og objekter, der be-
finder sig i det.  
Side 45 af 108 
 
   Benyttelsen af spejle forstærker effekten af de forskellige kameravinkler, hvor spej-
lene ligeledes er med til at holde handlingen i gang. Kameravinklerne skiftes løbende, 
mens der tales, hvortil dybdeskarpheden (clarity of focus) medvirker til at styre for-
holdet mellem fokusområderne ved at bestemme hvilke planer, der står skarpt. Ved 
frontfokus (racking focus) fremstår objektet i det forreste plan skarpt, mens bag-
grundsplanet er uskarpt (Bordwell, 2010; 178). I denne scene falder dette dog ikke 
altid sammen med, at det er den talende karakter, der er i fokus. Det er nemlig oftest 
Nina, der i forgrunden fremstår skarp, hvortil dette virkemiddel anvendes til at skabe 
fokus på hendes reaktion i forhold til samtalen, selvom det ikke er hende, der taler. 
Dette er især tydeligt, da der tales om, at Beth skal udskiftes, hvilket netop understre-
ger dettes relevans for Ninas position i det kommende handlingsforløb. Nina fremstår 
dermed ligeledes som aktivt lyttende, da emnet har en stor betydning for hende, i og 
med at hun antageligvis har et ønske om at overtage Beths position.  
   Den kamerateknik, som er kendetegnende for Black Swan, er håndholdt kamera 
(handheld camera), hvor der automatisk opstår et rystet billede, hvilket gør, at karak-
tererne fremstår mere levende end ved et stillestående kamera. Håndholdte kamera-
bevægelser kan ses som en erstatning af vores egne bevægelser og er med til at få 
scenen til at fremstå mere naturtro, hvilket giver filmen en fornemmelse af autentici-
tet grundet dens kontinuerlige brug af denne teknik (Bordwell, 2010; 200).  
   Denne scene forekommer atypisk i forhold til størstedelen af filmen, da der her ikke 
benyttes den kontinuerlige filmning følgende kameraføring (following shot), som ef-
terstiller sig selv i forhold til subjektets bevægelser. Denne er ellers hovedteknikken 
gennem hele filmen. 
 
Efter her at have skildret, hvordan denne scene er blevet filmet, er det naturligt at be-
skrive post-bearbejdningen, hvor de filmede shots sammenføjes. Dette sker i form af 
klipning, som uddybes i følgende afsnit.  
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5.2.1.3 Klipning som stilistisk virkemiddel:  
Ved klipning (editing) elimineres uønskede shots, hvorefter de ønskede shots sam-
menføjes. I denne scene benyttes udelukkende cuts (klip), som er "[…] perceived as 
instantaneous changes from one shot to another." (Bordwell, 2010; 224).  
   En af de grundlæggende dimensioner inden for klipning er den rytmiske relation 
mellem to shots, hvortil varigheden af hvert shot fastsættes (Bordwell, 2010; 230f). 
Ved denne kontrol af klipperytmen kontrolleres den mængde af tid, som vi har til 
iagttagelse og refleksion. Den filmiske rytme afledes af strukturen af shot-længderne, 
hvor de rytmiske muligheder ved klipning netop fremstår, når adskillige shot-længder 
former et mærkbart mønster. Ved Lilys ankomst øges klipperytmen markant, og fem 
hurtige klipninger sker inden for få sekunder. Denne hurtige klipning er ikke proble-
matisk, da der ikke længere forefindes en komplikation ved genspejlinger.  
 
Kontinuitetsklipning (continuity editing) har været den dominerende klippestil gen-
nem hele filmhistorien. "[…] the basic purpose of the continuity system is to allow 
space, time, and action to flow over a series of shots." (Bordwell, 2010; 236). Ved 
kontinuitetsklipning tilstræbes en arrangering af shotene, således at de fortæller histo-
rien sammenhængende og tydeligt, hvortil klipning benyttes til at sikre narrativ kon-
tinuitet. Man forsøger ligeledes at gøre klippene så ubemærkelige som muligt.  
   Scenerummet (the space of a scene) er inden for kontinuitetsstilen konstrueret langs 
handlingsaksen (the axis of action) - the center line eller the 180
o
 line. Dette er den 
imaginære linie, der forbinder to karakterer, og som er en fastlagt halvcirkel, inden 
for hvilken kameraet placeres (Bordwell, 2010; 236). Hvis denne akse krydses, kan 
det skabe forvirring hos beskueren.  
   I den første halvdel af scenen dannes en circular axis (Bordwell, 2010; 242), da 
handlingsaksen løber mellem flere end to overordnede karakterer. Dette forklarer den 
ændrede vinkel fra Veronicas og Ninas højrestillede vinkler til den tredje karakters 
venstrestillede. Handlingsaksen krydses altså ikke men raffineres blot således, at den 
kan gå mellem de tre karakterer. Da Lily ankommer, etableres der en ny handlingsak-
se mellem Nina og Lily, som allerede kort herefter krydses ved at der filmes på selve 
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aksen, hvilket skaber en naturlig overgang til det efterfølgende shot uden for halv-
cirklen (Bordwell, 2010; 246). Scenens komplicerede karakter skaber en formodning 
om, at kontinuitetsklipningen ligeledes er afvigende. Dette er dog ikke tilfældet, da 
handlingsaksen netop ikke overtrædes, hvilket underbygger antagelsen om, at denne 
scene etablerer karaktererne. Denne fornemmelse af, at aksen overtrædes, understre-
ger dog, hvor effektivt genspejlingerne fungerer for at opnå denne forvirring hos be-
skueren.  
 
Afslutningsvis indvirker lydsiden som et yderst relevant stilistisk virkemiddel, hvortil 
det er væsentligt at afdække, hvordan lyden underbygger det visuelle på billedsiden.    
 
5.2.1.4 Lyd som stilistisk virkemiddel:  
Ifølge Bordwell er lyd formentlig et af de stilistiske virkemidler, der er sværest at 
studere grundet dets flygtige karakter. Lydens mønstre er på denne måde vanskelige 
at opfange, men dette er dog også lydens styrke, da lyden kan påvirke beskueren 
nærmest ubemærket, da den oftest registres næsten ubevidst af beskueren (Bordwell, 
2010; 269). Lyd kan for eksempel være med til at guide os igennem filmens billeder, 
skabe forventninger til den videre handling og influere vores opfattelse af filmen 
(Bordwell, 2010; 270).  
   Overordnet set kan filmmediets lyd opdeles i tre kategorier: tale, musik og lydef-
fekter. Det er dog svært med en så definitiv inddeling, da lyd oftest kan være svær at 
identificere eller i nogle tilfælde kan tilhøre flere kategorier. Dette ses blandt andet 
ved kategoriseringen af et skrig, som både kan være tale og lydeffekt (Bordwell, 
2010; 274). I dette projekt definerer vi tale som værende al lyd, der kan siges med 
sikkerhed at stamme fra karakterernes stemmebånd.  
 
Bordwell benytter termen historieverden (story world) om filmens egen narrative 
verden. Denne kan bestå af sine egne regler og virkeligheder (Bordwell, 2010; 60), 
og en lyd, som stammer fra denne verden, betegnes som diegetisk (diegetic). Hvis 
dette ikke er tilfældet, og lyden synes at stamme fra en udestående kilde, som ikke 
Side 48 af 108 
 
har en fysisk tilstedeværelse i historieverden, er der tale om ikke-diegetisk (nondiege-
tic) lyd (Bordwell, 2010; 285). Underlægningsmusikken, A room of her own (Man-
sell, 2010; Track 4), i Omklædningsrummet, kan derfor siges at være ikke-diegetisk 
lyd, da musikken netop kommer fra en kilde udenfor historieverden.    
   Musikstykket afspilles med en lav volume, som er lydniveauet, hvor lydstyrken kan 
skrues op of ned, og samtidig en lav frekvens (picth), som er varierende mellem en 
høj og lav tone (Bordwell, 2010; 273). Frekvens kan være nyttig, når lydene i en film 
ønskes adskilt, eller når der skal være et særligt fokus på et lydelement frem for an-
dre. Dette er netop tilfældet i denne scene, da der skabes et naturligt fokus på scenens 
resterende lyde, som netop underbygger scenens funktion som præsenterende overfor 
karaktererne og deres indbyrdes forhold.  
   Den harmoniske komposition af lyd kan give en bestemt 'farve'- eller tonekvalitet, 
hvilket benævnes timbre. Dette bruges til at forklare en bestemt struktur eller 'følelse' 
af en lyd (Bordwell, 2010; 273), hvor der eksempelvis kan beskrives en afdæmpet 
tone. I denne scene kan musikken beskrives som bestående af bløde og mørke under-
lægningstoner samt enkelte lyse overlægningstoner, hvilket gør, at musikkens timbre 
kan beskrives som rolig. Dette understøtter scenens hverdagsfølelse og afslappethed
1
. 
Der benyttes stilelementer fra den oprindelige musik til Svanesøen, dog med et mere 
moderne præg. Denne reference til Svanesøen har den virkning, at den opmærksom-
me beskuer under hele filmen kan skabe paralleller mellem Black Swan og den origi-
nale narrative fortælling om Svanesøen (Bordwell, 2010; 179). Dette er et eksempel 
på, hvordan lyd kan være med til at guide os igennem filmens narrativ.  
   Rytmen i denne scenes musik passer sammen med klipningen, da de begge foregår i 
et roligt tempo uden deciderede uoverensstemmelser. Det forholder sig dog ikke så-
ledes, at billedsiden og lydsiden er fuldstændigt redigeret i forhold til hinandens ryt-
mer, da billedsiden ikke klippes præcis i takt med musikkens beat. Ved at lyd og 
klipning på denne måde arbejder mod det samme mål i forhold til historiens narrativ. 
Dette mål kan ses som værende at skabe en entydig grundforståelse for karaktererne 
                                                 
1
 Det engelske ord casual havde her været mere dækkende, men vi har ikke kunnet finde en mere dækkende oversættel-
se af dette. 
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og den opkommende konflikt. Dette står i kontrast til mange af filmens resterende 
scener, hvor de forskellige stilistiske virkemidler oftest arbejder sammen om at give 
en tvetydig opfattelse af begivenheden, hvilket kan skabe tvivl om den egentlige 
handling.  
   Bordwell påpeger, hvordan lyd i film har givet stilhed en anden betydning (Bord-
well, 2010; 270), hvor den bratte afbrydelse i underlægningsmusikken, da Lily ind-
træder i rummet, gør os fuldt opmærksomme på den pludselige stilhed. Dette er med 
til at give beskueren en forventning om, at Lily vil spille en afgørende rolle i filmens 
narrativ.   
 
Lyden af grinende piger, som høres i Omklædningsrummet, kan karakteriseres som 
værende en lydeffekt, da den ikke åbenlyst stammer fra nogen af de repræsenterede 
karakterer i scenen. Grinene kan kategoriseres som en diegetisk lyd, da seeren har en 
følelse af, at grinelydene kan stamme fra en off-screen kilde, som for eksempel andre 
karakterer i omklædningsrummet, der stadig er en del af historieverdenen. Samtidig 
kan dette kategoriseres som ekstern diegetisk (external diegetic) (Bordwell, 2010; 
290), eftersom at de er mulige for alle at høre. 
   Dette har også den effekt, at der fornemmes en større verden uden for framen, hvil-
ket gør, at historieverdenen forekommer mere virkelighedstro. Idet lyden synes at 
være diegetisk, kan den ses som troværdig (Bordwell, 2010; 283), grundet at det er i 
et kvindeligt omklædningsrum, og lyden har derved en stor troskab til omgivelserne. 
 
Selve dialogen mellem pigerne er i scenen en introduktion til den opkommende kon-
flikt med afløsningen af Beth. Derudover indikeres Lilys betydningsfulde rolle ved 
det bratte stop i både musikken og samtalen. Da hun indtræder, erstattes samtalen 
nemlig af en hvisken, som i kombination med den pludselige stilhed er med til at 
skabe en intens og gådefuld stemning.  
   Samtalen i denne scene er ekstern diegetisk, og den kan ligeledes siges at være en 
dialog-overlapning (dialouge overlap). Dette fordi der ved shot/reverse shot skiftes 
mellem at have lyden on-screen og off-screen ved at vise henholdsvis den talende og 
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lyttende part. Samtalen er ydermere synkron (synchronous), da billed- og lydsiden 
passer synkront sammen, og den er ligeledes simultan (simultaneous), da lyden 
stemmer overens med historiens begivenheder. Dette bevirker, at fokus fjernes fra de 
filmiske elementer, særdeles klipning, hvortil beskueren lettere kan leve sig ind i hi-
storien og ikke er bevidst om, at denne ser en film.  
   Da Veronica på et tidspunkt i samtalen siger ”What’s sad?”, skabes en ekkoeffekt 
ved at ordet sad høres udtalt af en sekundær stemme. Dette kan i narrativet fortolkes 
som værende den sorte svane i Nina, som netop vil overtage Beths plads. Lyden kan 
derfor karakteriseres som intern diegetisk (internal diegetic), da lyden er subjektiv og 
kun kan høres af Nina og ikke af de øvrige karakterer (Bordwell, 2010; 290).  
 
For at tilvejebringe en samlet forståelse for Omklædningsrummet er det nødvendigt at 
se på samspillet mellem delkomponenterne, som ovenfor er blevet analyseret. Vi kan 
derved afdække formålet med de forskellige virkemidler, hvor det skildres, hvordan 
de samlet set medvirker til at konstituere scenen som helhed. 
 
5.2.1.5 Delkonklusion:  
De stilistiske virkemidler i Omklædningsrummet er rettet mod både at skulle introdu-
cere os for karaktererne og understøtte præsentationen af den fremspirende konflikt i 
filmens videre forløb. Virkemidlerne arbejder således mod et entydigt mål. Scenens 
maksimalbelysning og kamerabeskæringer af karaktererne er med til at præsentere og 
skildre disses ageren og reaktioner undervejs i dialogen, hvilket ligeledes underbyg-
ges af benyttelsen af genspejlinger. Ligeledes grundet belysningen og beskæringerne 
afspejles der kun de varme og lyse farver i rummet og ikke de bagvedliggende skyg-
ger, hvilket skaber en rolig atmosfære. Underlægningsmusikken er med til at skabe 
denne afslappethed, hvorved den dæmpede dialog fremtræder tydeligere.  
   Denne afslappede atmosfære forankres ligeledes ved et meget stillestående hånd-
holdt kamera og ved brugen af en langsom klipperytme, hvilket også ligger til grund 
for den store afbenyttelse af forvrængede mise-en-scene elementer i billedkompositi-
onen. Dette giver indtryk af paradokset som indfinder sig i balletverdenen, som på 
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den ene side synes som værende enkel og ubesværet, men på den anden side utvivl-
somt indeholder en kompleksitet ved de krav, som stilles til danserne.  
   Den omfattende brug af spejle og optisk manipulation tilfører scenen dens ekstreme 
dybde, hvilket frembringer fornemmelsen af, at der ligger mere under overfladen, da 
interaktionen mellem karaktererne udelukkende foregår ved genspejlinger. Genspej-
lingernes dualistiske symbolik ses ydermere på lydsiden, hvor eksempelvis Veronicas 
sad høres som sagt af to personer. På denne måde ses det, hvordan samspil mellem 
billed- og lydsiden medvirker til at skildre den dobbeltbetydning, som er en af fil-
mens temaer.  
   Lilys betydningsfulde karakter skildres ved en markant ændring i næsten samtlige 
stilistiske virkemidler. Al lyd og underlægningsmusik afsluttes brat, der forekommer 
vekslende kamerabeskæringer og -positioner samt en fremkomst af større kropslig 
bevægelighed ved Lilys ankomst. Derudover skabes scenens første markante skygge-
lægning, hvilket etablerer en ledetråd til Nina senere frygt for at blive overskygget af 
Lily. Markeringen af Lilys forstyrrelse af status quo underbygges yderligere af en 
øget klipperytme, hvilket samlet set bidrager til en indikering af den optrappende 
konflikt.  
 
5.2.2 Lejligheden post-hospital, scene 69:  
Forinden en præsentation af denne scene er en kort forklaring af den forrige nødven-
dig. Nina besøger Beth på hospitalet for at aflevere de ting tilbage, som hun tidligere 
tog fra hende, hvorefter Nina ser Beth stikke sig selv i ansigtet med den neglefil, som 
blandt andet var en af de returnerede ting. Pludselig ser Nina Beths ansigt som hendes 
eget, hvilket forårsager, at Nina løber ud. Denne skikkelse forefindes herefter i lejlig-
heden post-hospital (scene 69), men det er dog ikke tydeligt om, dette er en gestalt af 
Beth eller af Nina.  
   I scene 69 kommer Nina hjem efter hændelsen på hospitalet, hvor hun går direkte 
ud i køkkenet. Efter at have set skikkelsen fra hospitalet, løber Nina skræmt mod ba-
deværelset for at kaste op. Herudefra hører Nina nogen græde, hvilket resulterer i, at 
hun går ind på moderens værelse. Nina ser alle moderens tegninger græde og skrige, 
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hvilket får Nina til skrigende at rive disse ned, indtil hun ser skikkelsen fra hospitalet 
genspejlet i et spejl på væggen. Skikkelsen er på vej mod hende, men da Nina vender 
sig mod døren er det blot moderen, der er at se. Nina løber herefter ind på sit eget væ-
relse, hvor hun blokerer døren med metalstangen for at holde moderen ude.  
   I den sidste del af scenen forefindes tydelige tegn på Ninas transformation som ek-
sempelvis omfatter hendes røde øje og de små sorte fjer, som vokser ud af kradse-
mærket. Som reaktion på at moderen bryder ind på værelset, skubber Nina hende med 
voldsomme bevægelser ud, hvor moderens fingre undervejs kvases i døren. Derefter 
begynder Ninas ben at transformere sig til svaneben, hvilket resulterer i, at Nina fal-
der og slår sig bevidstløs. Afslutningsvis vises den ødelagte ballerina i spilledåsen.   
 
5.2.2.1 Mise-en-scene som stilistisk virkemiddel:  
I mise-en-scenes første delelement, settet, træder symbolikken ved filmens meget af-
grænsede farvevalg tydeligst frem i lejligheden, hvor Ninas værelse er det eneste 
rum, hvori der forefindes varme farver nemlig pink og lyserød. Farvevalget stiller 
derved dette rum i tydelig kontrast til resten af lejlighedens sorte og hvide nuancer.  
   Denne scene indeholder mange motifs eksempelvis de talende tegninger på mode-
rens værelse, der fungerer som metafor for moderens greb om Nina. Et andet eksem-
pel er den ødelagte ballerina i spilledåsen, som symboliserer, at Ninas mørke side 
vinder styrke, og at hun ikke bare er moderens "sweet girl" længere. Som gentagende 
element spiller spejlene ligesom i Omklædningsrummet utvivlsomt en rolle i denne 
scene, hvor det eksempelvis er gennem spejlet på Ninas værelse, at hun ser sin fysi-
ske forvandling. Ydermere er spejlet i gangen sammensat således, at Nina genspejles 
utallige gange, hvilket symboliserer hendes 'mangesidige' personlighed.  
   Staging og make-up har i denne scene en specifik funktion med henholdsvis bevæ-
gelse og special effects, da der fremsættes ledetråde til optrapningen af scenens eget 
handlingsklimaks. Ninas forsigtige og nærmest paranoide ageren i starten af scenen 
er et udtryk for, at hun til stadighed kæmper imod sin mørke side, og dette optrappes 
til en mere aggressiv og frembrusende ageren mod slutningen af scenen. Her kommer 
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hendes mørke side til udtryk, og kulminationen af hendes transformation visualiseres. 
Denne optrapning er en absolut motiverende faktor for plottet.  
   Belysningen spiller i denne scene en central rolle. Eksempelvis er primærkilden i 
køkkenet loftslampen, der oplyser Nina som netop det relevante i framen, ved topbe-
lysning med hård belysning (hard lighting), som er en klar, defineret belysning.  
   Grundet den kortvarige fastholdes af mørket i framen, fæstnes beskuerens blik på 
dette altomfattende mørke, hvortil denne for en stund tilvendes dette. På grund af den 
efterfølgende hårde belysning skabes en reaktion alene grundet denne visuelt, øje-
blikkelige kontrastering. Dette virker som et supplement til forskrækkelsen over hos-
pitalsskikkelsens tilstedeværelse. Skræmmeeffekten understreges yderligere ved bru-
gen af en skjult nedefrabelysning på skikkelsen, som skaber en klassisk forvrængende 
og dramatisk effekt.  
   Dog forefindes der i scenen også high-key belysning grundet det overordnede brug 
af topbelysningen fra loftlamperne, som det eksempelvis er tilfældet i badeværelset 
og på moderens værelse. Dette er ligeledes tilfældet på Ninas værelse, men her er der 
dog i større omfang skyggelægninger, da primærkilderne her er talrige lamper place-
ret i bordhøjde. Dette skaber sidebelysning, hvilket resulterer i flere skygger, da 
kroppen lettere blokerer for lyset. Første gang der forekommer projicerede skygger 
som konsekvens af bagfrabelysning (backligting) grundet de lavtplacerede primær-
kilder, er, da Nina forsøger at skubbe moderen ud af sit værelse, hvorved Nina kaster 
en projiceret skygge på moderen. Denne skygge symboliserer netop Ninas mørke 
side, som nu siger fra overfor moderen.  
   Netop disse metaforiske skygge- og mørklægninger kan ses som en afspejling af 
Ninas sindstilstand. Der er 'uoplyste' dele af hendes identitet, som hun endnu ikke har 
afdækket eller har fået kendskab til endnu, eftersom hendes identitetskrise på dette 
tidspunkt er mere fremtrædende. Dette ses ligeledes ved den atypiske afbenyttelse af 
dybdesignalering.  
   Afslutningsvis kan det diskuteres, om der er tale om deep eller shallow space i de 
dele af scenen, som er i low-key belysning. Mørket giver på den ene side giver en 
form for afgrænset rumopfattelse, da mørket ingen dybdesignaler sender. På den an-
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den side har mørket en uendelig dybde, da der jo er noget, som vi blot ikke kan se, i 
modsætning til hvis der var en væg, som jo visuelt ingen dybde har. På denne måde 
ved optiske illusion leger mørket altså med opfattelsen af dybde i denne scene. Der 
antydes dog blandt andet med bevægelserne og skyggerne en vis dybde, hvilket 
sammensat med mørkets dimension giver en nærmest ekstrem deep-space kompositi-
on. Dette er dog en mere utraditionel signalering af ekstrem dybde, da mørket giver 
denne uendelige dybde, som vi dog ikke kan se men blot fornemme den. Dette er net-
op modsat Omklædningsrummets ekstreme dybde, hvor vi grundet de utallige gen-
spejlinger faktisk kunne se den uendelige dybde.  
 
Efter her ved mise-en-scene at have omtalt, hvad der er inden for framen, omhandler 
næste afsnit om hvordan dette bliver filmet. Dette gøres ved Bordwells stilistiske vir-
kemiddel, cimenatography, altså kamera. 
 
5.2.2.2 Kamera som stilistisk virkemiddel:  
Den totale billedbeskæring benyttes eksempelvis i køkkenet, da det her er vigtigt først 
at vise, at Nina er alene, hvilket derved øger chok-effekten hos beskueren, når skik-
kelsen fra hospitalet pludselig er til stede i rummet. Gennem hele scenen er benyttel-
sen af nære billedbeskæringer derimod med til at understrege Ninas angst og hendes 
fysiske forvandling, hvor beskæringer medvirker til at skabe en spænding hos besku-
eren.  
   Størstedelen af scenen benytter en voldsom håndholdt kameraføring, hvilket fastslår 
scenens meget paniske stemning og får handlinger til at virke mere skræmmende for 
beskueren. Dog er der en undtagelse, da der i køkkenet bliver brugt et meget stillestå-
ende håndholdt kamera, hvilket er en yderst sjældenhed i filmen. Kameraføringens 
atypiske karakter skaber en forventning hos beskueren, hvilket ligeledes medfører til 
en opbygning af en spænding hos denne.  
      Brændvidde (focal length), som er omdrejningspunktets længde eller skala, viser 
hvordan objekter eller personer er forstørret eller formindsket i billedet. Dette altid 
tilstedeværende, særlige omdrejningspunkt er i denne scene Nina. Eksempelvis er der 
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benyttet en focal length wide angle lens, som markerer dybde specielt i mørke, da 
Nina løber ned ad gangen. Herved virker afstanden mellem for- og baggrund større, 
da der antydes mere dybde, hvilket bevirker, at Ninas løb virker hurtigere og mere 
forfærdet (Bordwell, 2010; 174). Dog benyttes der i denne scene hovedsageligt en 
middle (focal length medium linse), hvor for- og baggrund hverken er presset sam-
men eller strakt fra hinanden (Bordwell, 2010; 174). Igennem hele filmen forekom-
mer der bevægelse, hvilket rent filmisk vises ved brugen af mobile frame (Bordwell, 
2010; 203). Dette omhandler indramningen af et objektskift, altså den ændring, der 
opstår under en kontinuerlig optagelse – altså ændringer på kameravinkel, -højde, -
niveau og -afstand, der forekommer imens der filmes. Mobile frame medvirker her til 
at opbygge en følelse af panik og flugt hos seeren, hvor denne ved afbenyttelsen af 
dette virkemiddel indstiller sig i forhold til Ninas bevægelser - seeren er enten den, 
som forfølger Nina, eller den, som løber med hende væk fra forfølgeren.  
 
Efter her at have skildret, hvordan denne scene er blevet filmet, er det naturligt at be-
skrive post-bearbejdningen, hvor de filmede shots sammenføjes. Dette sker i form af 
klipning, som uddybes i følgende afsnit, som er med til at underbygge handlingen og 
skabe en stemning.  
 
5.2.2.3 Klipning som stilistisk virkemiddel:  
Scenen indeholder et eksempel på den kreative korrugering af kontinuitetssystemets 
grundlæggende principper, hvor dette ikke skal ses som et brud men blot en kreativ 
korrugering (Bordwell, 2010; 261). Den effekt, at moderen er i bevægelse mod dør-
åbningen, hvorfra skikkelsen påbegyndte sin bevægelse mod Nina, kunne opfattes 
som en form for grafisk match ved et diskontinuerlig match-cut i bevægelsesretning 
(match on action). Denne form for match-cut er, hvor en bevægelse føres over sam-
menklipningen af to shot (Bordwell, 2010; 240).  
   Den rytmiske dimension ved klipningen tydeliggør scenens optrapning mod kli-
maks. I første del af scenen i køkkenet er en langsom klipperytme med minimal be-
vægelse og lange shots, hvilket understreger Ninas påpasselige, listende ageren. Fra 
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hun forskrækkes i køkkenet til hun træder ind på sit eget værelse, er der stadig en 
langsom klipperytme, men der er nu en mere voldsom kameraføring og flere bevæ-
gelser. Dette understreger optrapningen af handlingen.  
    Da Nina herefter hiver fjeren ud af sit kradsemærke, er der en hurtigere klipperyt-
me, som motiverer plottet, men der forefindes ikke længere de samme voldsomme 
bevægelser i hverken settet eller med kameraet. Spændingen øges dog stadig ved 
hjælp af den hurtige klipperytme. Da moderen herefter bryder ind på værelset, inten-
siveres handlingen, hvortil der både er hurtig klipperytme og mange voldsomme be-
vægelser. Under Ninas transformation dæmpes alle elementerne til en mellemhurtig 
klipperytme med enkelte voldsomme bevægelser. Det absolutte klimaks og suspense 
understreges altså ved netop ikke at øge tempi på klassisk vis, men ved at lade besku-
eren følge transformationen i 'dens fulde længde'.   
 
Kontinuitetsstilens scenerum konstrueres normalt langs handlingsaksen, men da den-
ne er den imaginære linje, som forbinder to karakterer, forefindes der ikke en sådan 
akse i denne scene, eftersom den hovedsageligt kun indbefatter Nina. Den meget skif-
tende vinkling af Nina gennem scenen skaber i sammenhæng med den yderst omfat-
tende brug af håndholdt kamera en uro. Dette bidrager til scenens samlede meget for-
hastende og desorienterende påvirkning af seeren og illustrerer på denne måde Ninas 
forvirrende sindstilstand.  
   "In the classical continuity system, time, like space, is organized according to the 
development of the narrative." (Bordwell, 2010; 248). Kontinuitetsklipning søger alt-
så at støtte og fastholde den tidslige manipulation af den faktiske tid, som vi ved, at 
plottets præsentation af historien involverer. Hertil benytter scenen sig af den krono-
logiske rækkefølge til præsentation af story events, samt one-for-one hyppighed, hvor 
der kun præsenteres én gang, hvad der sker én gang i historien (Bordwell, 2010; 249). 
Derudover er der komplet kontinuerlig varighed, hvor plot time er lig med story time. 
Der forefindes dog ét ikke-diegetisk indslag (non-diegetic insert), som er et indslag, 
der ikke er en del af narrativets sted og tid. Det er af metaforisk eller symbolsk karak-
ter, der sammenføjes med den igangværende handling, hvilket foranlediger modtager 
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til at søge den implicerede mening (Bordwell, 2010; 261) - altså en form for syntese. 
Dette ikke-diegetiske indslag er shotet af den ødelagte ballerina fra spilledåsen, og 
den symbolske betydning, som er indlejret i dette motif, er, at Ninas mørke side nu 
har taget så meget over, at den ”sweet girl”, (Bilag 1: scene 3), som moderen mener, 
at Nina er, nu er væk. Fordi dette ikke-diegetiske indslag står udenfor narrativet sker 
klipningen ved en optoning (fade-in), hvor starten af shotet gradvist lysnes fra sort 
(Bordwell, 2010; 223), og ikke cuts som det ellers er tilfældet.  
 
Afslutningsvis indvirker lydsiden som et yderst relevant stilistisk virkemiddel, hvortil 
det er væsentligt at afdække, hvordan lyden underbygger det visuelle på billedsiden.    
    
5.2.2.4 Lyd som stilistisk virkemiddel:  
Scenens underlægningsmusik, A Night of Terror (Mansell, 2010; Track 11), kan af 
samme grunde som i Omklædningsrummet, scene seks, siges at være ikke-diegetisk, 
da den ikke stammer fra en kilde i historieverden. Musikken er dog ikke lige så ens-
formig, og den skifter hele tiden i volume, frekvens, timbre og rytme, hvilket resulte-
rer i en dynamisk lydside, der understøtter den vekslende narrative handling.   
   Indledningsvis i scenen har underlægningsmusikken en lav volume og frekvens, 
hvor den mest dominerende enkeltlyd er lyden af den samme piano akkord, som gen-
tages, hvilket indikerer en følelse af 'stilhed før stormen'. Musikken rummer derfor 
stadig en form for timbre, der ligeledes er ildevarslende og fyldt med intensitet. Sam-
tidig forefindes der en langsom rytme, hvilket er med til at øge den efterfølgende 
skræmmeeffekt.    
   Idet lyset i køkkenet tændes igen, og skikkelsen fra hospitalet kommer til syne, sker 
der en markant ændring i musikken, hvor volumen øges væsentligt, og en høj fre-
kvenstone i form af en skinger høj lyd høres. Dette meget pludselige skift på lydsiden 
giver i sig selv en forskrækkelse, hvilket forstærker den samme effekt, som opnås på 
billedsiden.  
   Herefter falder volume og frekvens en smule igen, men rytmen i musikken er nu 
blevet hurtigere, hvilket indikerer, at spændingen ikke er fuldkommen udløst endnu. 
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Musikkens rytme og volumen intensiveres efter den kortvarige pause, og ved Ninas 
indtræden på moderens værelse når denne et klimaks. Dette gør, at den har en højere 
volume og frekvens end tidligere, og en timbre der indeholder mere vildskab. Musik-
kens timbre signalerer derudover en konflikt og kan vække en følelse af frygt hos 
seeren.  
   Musikken stopper brat, da moderen træder ind på værelse. Herefter laver den igen 
en stigning i volumen og rytme, som aftager igen, efter Nina smider hende ud af sit 
værelse. Her ses et eksempel på, at billed- og lydsiden er redigeret efter hinanden, da 
lyden af Nina der smækker døren over moderens fingre, rytmisk stemmer overens 
med de store trommer i selve underlægningsmusikken. Dette signalerer, at handlin-
gen har en stor betydning for narrativet.  
   Efter en kort stilhed når musikken sit ultimative klimaks og finale, da Nina fysiske 
transformation udfolder sig. Herefter afsluttes musikken samtidig med selve scenen. 
Dette absolutte klimaks i musikken indikerer, at spændingen foreløbig er udløst, 
hvortil beskueren efterlades med forventningen om en roligere scene efterfølgende. 
Den ødelagte spilledåse, der stille spiller i næste klip, styrker denne forventning.  
   Musikken i denne scene er ligeledes stærkt inspireret af Svanesøen, hvortil den op-
mærksomme seer kan drage paralleller til denne, hvilket både kan have en narrativ og 
følelsesmæssig effekt på forståelsen af filmen. Musikken fra de dystre og konflikt-
indholdsrige scener fra selve balletten benyttes nemlig ligeledes til at understøtter de 
mere voldsomme scener i Black Swan.  
 
Den omfattende brug af lydeffekter i denne scene besværliggør adskillelsen mellem 
musik, tale og lydeffekter, hvilket medvirker til det samlede indtryk af scenen som 
værende overvældende og kraftig. Dette er også tilfældet på billedsiden, og de to 
elementer komplementerer her hinanden. Herunder eksemplificeres nogle af de vig-
tigste og mest frembrusende lydeffekter.  
   Der høres en kvindelig stemme sige "sweet girl", da Nina første gang forlader køk-
kenet, hvilket er grunden til, at hun vender tilbage. Lyden kan siges at være intern 
diegetisk, da denne antageligvis kun er noget, som opleves subjektivt af Nina. 
Side 59 af 108 
 
   Ved Ninas indtræden på moderens værelse bombarderes beskueren af lydeffekter 
kommende fra tegningerne, som blandt andet er bestående af hulkelyde og gentagel-
ser "sweet girl" og "my turn". Denne talestrøm kan narrativt både overføres til mode-
ren og Nina selv, hvor lydene kan beskrive både konflikten mellem Nina og moderen 
men ligeledes Ninas indre konflikt. Grundet filmens narrativ kan lydene karakterise-
res som intern diegetiske, da det antageligvis kun er Nina, der hører dem, og dernæst 
er de on-screen, idet vi rent faktisk ser de talende tegninger. Derudover kan der ar-
gumenteres for, at der er tale om ikke-simultan (non-simultaneous) lyd, da disse kan 
være en blanding af audio flashback og flashforward både fra før og efter denne sce-
ne. Det kan nemlig påvises, at vi eksempelvis tidligere filmen har hørt moderen sige 
"sweet girl" og har hørt hendes hulken, og at vi senere i filmen hører Nina sige "it is 
my turn" (Bilag 1: scene 74). På denne måde kan lydene både kan afspejle Ninas kon-
flikt før og efter dette punkt i filmen.  
   Afslutningsvis er det relevant at nævne, at effektlydene inde på moderens værelse, 
har en større volume end underlægningsmusikken, hvilket resulterer i, at seerne foku-
serer primært på disse. Dette medvirker til, at beskuerens opmærksomhed er rettet 
mod den efterfølgende høje frekvens swing lyd, som kommer da Nina vender sig 
mod døråbningen. Den pludselige stilhed, der som tidligere omtalt skyldes den samti-
dige ophørelse af lydene fra tegningerne, tiltrækker yderligere opmærksomheden.  
   En lyd bestående af en baglæns vejrtrækning kombineret med et grin høres genta-
gende gange i scenen. Det kan tolkes således, at denne effekt i filmen er tillagt den 
betydning, at Ninas sorte svane er på spil. Herved ses dette som et eksempel på et 
lydmønster, som guider beskueren i den narrative fortælling. Eksempelvis høres den-
ne, da Nina kigger på fjerroden fra kradsemærket med sine røde øjne, hvor både bil-
led- og lydsiden signalerer, at den sorte svane er på spil.   
   I det store hele forekommer der lydeffekter hver gang, at Nina gennemgår en trans-
formation, som alle kan siges at være intern diegetisk, da det antageligvis kun er Ni-
na, der kan høre dem. Dette underbygger antagelsen af, at det netop kun er mentale 
forvandlinger. Alle disse lydeffekter er synkrone med billedsiden og simultane i for-
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hold til begivenhederne i historien, hvilket medvirker til, at beskueren kobler begi-
venhederne på billedsiden med disse lyde, og derved opbygges en spænding.  
 
5.2.2.5 Delkonklusion:  
Denne scene bærer præg af en stor dynamik, hvor der kontinuerligt skiftes mellem 
forskellige niveauer af høj og lav spænding. De filmiske virkemidler arbejder sam-
men om at tilvejebringe den varierende konflikt, som forefindes i scenen.  
   Under første del af scenen nedtones chokeffekten fra forrige scene ved en næsten 
udeblivelse af klip, hvilket medvirker til, at virkningen af de efterfølgende påvirknin-
ger forøges. Denne nedtonede stemning underbygges af eksempelvis det næsten stil-
lestående håndholdt kamera, Ninas paranoide ageren samt den minimale bevægelse. 
Dog etableres en lettere anspændthed ved en mindsket antydning af usikkerhed ved 
eksempelvis lyden af gråd og den stille men stadig dominerende underlægningsmu-
sik.  
   Efter Nina forlader køkkenet, sker der et skift i brugen af de filmiske virkemidler, 
idet konflikten optrappes.  
   Ved denne overgang øges Ninas benyttelse af udfarende kropsbevægelser samt den 
håndholdte kameraførings bevægelighed, hvilket tydeligt indikerer den optrappende 
handling. Dette underbygges ligeledes af underlægningsmusikkens hurtigere rytme 
med dens vilde og dystre undertone, hvortil lydeffekterne signalerer, at den sorte sva-
ne er på spil. Hele lydsiden er sammen med kameraføringen med til at skabe en til-
svarende effekt hos beskueren, som den Nina oplever. Klipperytmen forbliver dog 
stadig langsom, hvilket antyder, at dette blot er en spændingsoptrapning til klimaks, 
og den maksimale spænding endnu ikke udløses. 
   På Ninas værelse indikerer den hurtige klipperytme i samspil med de minimerede 
bevægelser den igangværende spændingsoptrapning. Ved opgøret med moderen sker 
en eskalering af virkemidlerne, da der både forekommer en hurtig klipperytme og 
mange voldsomme bevægelser, som stemmer overens med musikkens rytme. Dette 
intensiverende samspil indikerer dermed, at klimaks er nået. Intensiveringen fasthol-
des ved den efterfølgende benyttelse af mellemhurtig klipperytme, enkelte men vold-
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somme bevægelser samt nære billedbeskæringer. Derved visualiseres transformatio-
nens mange delelementer i ledsagelse af effektlyde tydeligere end hvis billedbeskæ-
ringen havde været mere totale og klipperytmen havde været hurtigere. Beskueren 
tvinges altså til at iagttage disse makabre stadier, alt imens at musikken når sit kli-
maks.  
   Grundet belysningen i denne afsluttende del af scenen forekommer der i større grad 
skyggelægninger, end der tidligere var tilfældet. Dette illustrerer, at Ninas indre sorte 
svane er vækket til live, hvilket ligger til grund for skyggernes og mørkets metafori-
ske betydning gennem hele filmen.  
    Det afslutningsvise shot viser spilledåsens ødelagte ballerina, og den symbolske 
betydning er her, at Ninas karakter nu har undergået en transformation og derved ikke 
længere er moderens sukkersøde pige.  
 
6 Filmform:  
Bordwell er af den opfattelse, at en kunstner kan skabe en interesse for sit kunstværk 
ved at kreere mønstre, da dette tilfredsstiller en menneskelig trang til struktur (Bord-
well, 2010; 56). En films mønstre opbygges af dele, der har relationer til hinanden, 
hvilket medfører, at film generelt ifølge Bordwell kan siges at have en form (Bord-
well, 2010; XVi). Da en film oftest forsøger at fortælle en historie, forklares det ne-
denfor, hvorledes Bordwell ligeledes anser filmens narrativ som medvirkende til at 
skabe dens overordnede form.  
   Dette narrativ, som en film oftest forsøger at formidle, karakteriseres ifølge Bord-
well således: ”[...] a chain of events linked by cause and effect and occurring in time 
and space.” (Bordwell, 2010; 79). En beskuer er konstant på udkig efter betydninger, 
orden og brud på de traditionelle mønstre, hvortil den menneskelige perception be-
nyttes (Bordwell, 2010; 57). Filmkunst er betinget af denne konstante aktivitet, som 
perceptionen bevirker. Perceptionsevnen gør det muligt for beskueren at være op-
mærksom på, skabe forventninger om og sammensætte en helhed ud af enkeltdelene, 
Side 62 af 108 
 
hvortil vedkommende er i stand til at føle en emotionel respons. Dette medfører en 
forståelse af filmens narrativ.  
   Bordwell mener ikke, at denne aktivitet kan finde sted i selve kunstværket alene, da 
objektet og beskueren indgår i en relation. Uden kunstværket kan processen ikke på-
begyndes eller opretholdes, og uden den aktive deltagelse og behandling af værket 
forbliver kunstværket blot et artefakt (Bordwell, 2010; 57).  
   Inden for den narrative struktur benyttes to essentielle begreber: fabula og sujet. 
Fabula er selve historien, dens egentlige længde og kronologiske rækkefølge, mens 
måden, hvorpå fabulaen præsenteres og arrangeres, benævnes sujet (Bordwell, 1985; 
49). Den måde, hvorpå sujettet præsenterer fabulaen, er afhængig af det pågældende 
medies stil (Bordwell, 1985; 50). Stilen i film definerer Bordwell som en systematisk 
brug af mise-en-scene, kamera, klipning og lyd (Bordwell, 1985; 50), hvilke netop er 
de elementer, som blev benyttet i de stilistiske sceneanalyser.  
   Der er altså en relation imellem filmens sujet og dens stil. De er hver især en del af 
filmens oplevelige proces (phenomental process), hvor sujettet behandler filmen 
dramaturgisk, og stilen behandler den teknisk (Bordwell, 1985; 50). Almindeligvis er 
det hovedsageligt sujettet, der styrer stilen, forstået således at stilen udformes med det 
formål at skulle hjælpe sujettet. Stilen kan dog også opbygge mønstre uafhængigt af 
sujettet (Bordwell, 1985; 52), hvilket betyder, at filmen kan danne stilistiske mønstre, 
der ikke er sammenhængende med sujettet. I vores tidligere stilistiske sceneanalyser 
ses det, hvorledes de forskellige stilelementer i stor grad er understøttende for sujet-
tet.  
   Det er muligt kun at betragte stilen på denne måde adskilt fra formen på det grund-
lag, at filmens stil ifølge Bordwell kan ses adskilt fra filmens andre elementer. Det er 
dog ikke muligt at skabe et overblik over filmens helhed ved kun at se på dens stil 
(Bordwell, 2010; XVi). Dette begrundes med, at filmens form er det overordnede sy-
stem af relationer, som kan opfattes ved at se på alle filmens elementer, hvilket altså 
både indebærer stil, struktur og narrativ. Dette strider imod den gængse opfattelse af, 
at form og narrativ er modsætninger (Bordwell, 2010; 58), og at formen er rammen 
omkring narrativet. Bordwell er dog ikke af denne opfattelse, da der i hans definition 
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af form ikke forefindes noget ”[…] inside or outside.” (Bordwell, 2010; 58). Således 
er filmens form og dens narrative indhold indlejret i hinanden, og dette må beskueren 
tage stilling til for at forstå filmens helhed.  
   Fabulaen er den imaginære konstruktion, som beskueren selv skaber gradvist i for-
bindelse med sujettet, eftersom det er ønskværdigt for beskueren at forstå filmens hi-
storie - altså dens fabula. Beskueren har dog kun adgang til denne fabula gennem su-
jettet, og vedkommende må derfor fortolke sujettet for at udlede fabulaen. Dette er 
netop muligt for beskueren grundet dennes perception, hvilket gør den pågældende i 
stand til at indtage rollen som den aktive beskuer, som kan foretage denne fortolk-
ning. Dette viser sig blandt andet i form af forventninger, erfaringer, følelser og me-
ningsdannelser i beskueren, som alt sammen er med til at give denne en forståelse for 
filmens mønstre (Bordwell, 2010; 56). 
   En film kan også forsøge selv at inddrage den aktive beskuer ved eksempelvis at 
afgive ledetråde. I Black Swan forefindes en sådan ledetråd i scene fire (Bilag 1: sce-
ne 4), hvor Nina ser en anden pige i toget, der minder meget om hende selv. Ledetrå-
de er ikke tilfældige men i stedet organiserede i systemer, hvor hvert system består af 
en samling elementer, som har en effekt på hinanden (Bordwell, 2010; 57). Dette be-
grunder beskuerens antagelse om, at dette peger mod den videre handling, idet be-
skueren får en fornemmelse af, at denne begivenhed vil have en relation til en senere 
hændelse. Med udgangspunkt i ovennævnte ledetråd kan det formodes, at dette leder 
op til den opkommende konflikt i Ninas psyke. Beskueren går altså ud fra, at der er 
en grund til, at en bestemt handling i filmen finder sted, hvilket vil blive diskuteret 
yderligere i forhold til elementernes funktion senere i afsnittet.       
 
6.1 Forventninger 
Ifølge Bordwell er det primært forventningerne til det videre forløb, der engagerer 
beskueren i en film. Beskueren forsøger blandt andet at opfange tidligere ledetråde, 
hvorudfra forventningerne til den videre handling skabes. Disse forventninger kan 
blive enten be- eller afkræftet (Bordwell, 2010; 59). 
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   Bekræftelsen af forventningerne kan enten ske hurtigt eller blive trukket i langdrag, 
hvilket skaber spænding (suspense) (Bordwell, 2010; 59), som netop indebærer en 
forsinkelse i tilfredsstillelsen af beskuerens etablerede forventninger. En forventning, 
der bliver bekræftet, bliver eksempelvis etableret, hvor Thomas komplimenterer Lilys 
dans overfor Nina (Bilag 1: scene 26). Dette kan resultere i en forventning om, at Lily 
besidder de træk, som Nina mangler for at kunne danse den sorte svanes dans perfekt. 
Dette kan ligeledes medføre et problem for Nina senere i filmen og en forventning 
om, at hun derfor vil se Lily som en rival. Dette bekræftes, da Lily bliver Ninas dub-
leant (Bilag 1: scene 64), hvilket Nina oplever som en stor trussel.   
   En afkræftelse af forventningerne skaber som oftest en overraskelse (surprise), som 
er et resultat af en forventning, der viser sig at være ukorrekt, og som derfor ikke bli-
ver indfriet. Dette resulterer i, at beskueren må omjustere sine forventninger for der-
ved at kunne få en forståelse for filmens helhed og dens overordnede struktur (Bord-
well, 2010; 59). En forventning, der bliver afkræftet, etableres eksempelvis, hvor Ni-
na slår Lily ihjel (Bilag 1: scene 74), da det forventes af beskueren, at Lily er død og 
dermed ikke vil være en aktiv del af den kommende handling. Da Lily senere banker 
på Ninas dør (Bilag 1: scene 77), forventer beskueren således ikke, at det er Lily, 
hvilket resulterer i en overraskelse hos beskueren, da det virkelig er hende. Dermed 
må beskueren justere både sin forståelse af, hvad der reelt skete, da forventningen 
blev etableret, og sin forventning til den videre handling. Beskueren justerer sine for-
ventninger, især fordi overraskelsen har skabt en større nysgerrighed (curiosity), både 
vedrørende hvad, der skete før, og hvad der vil ske i den videre handling (Bordwell, 
2010; 61). 
   Forventningerne i beskueren bygger ofte på beskuerens tidligere erfaringer fra den 
virkelige verden og fra tidligere oplevelser med lignende kunstværker. Man kan altså 
ikke undlade at relatere den kunst, som beskues, til sin omverden og til anden kunst, 
som man er blevet præsenteret for, hvortil Bordwell benævner disse fællestræk som 
konventioner (Bordwell, 2010; 60). I Black Swan betyder dette, at en beskuer af fil-
men med kendskab til eksempelvis selve den originale ballet Svanesøen eller måske 
balletten som danseform både bevidst og ubevidst vil kunne sammenligne og drage 
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paralleller. Dette vil have indflydelse på beskuerens fortolkning og forventninger til 
filmen og dens videre handling.   
   De første scener i en film præsenterer sædvanligvis karakterernes og handlingens 
baggrund, hvilket er en narrativ konvention, som oftest har en afgørende betydning 
for beskuerens fortolkning og forventninger til det videre narrative forløb. I Black 
Swan finder dette blandt andet sted i scene to (Bilag 1: scene 2), hvor Nina og mode-
ren og deres indbyrdes forhold præsenteres.  
   I film præsenteres beskueren for et mønster, der er en del af filmens selvbærende 
verden: det som Bordwell betegner historieverdenen (Bordwell, 2010; 58). Et kunst-
værk kan derved kreere særegne konventioner, som beskueren tillæres (Bordwell, 
2010; 61), hvor beskueren eksempelvis lærer en af Black Swans uskrevne regler at 
kende. Denne indebærer, at hver gang lyden af en baglæns vejrtrækning kombineret 
med et grin høres, er det en indikation af, at den sorte svane indeni Nina er på spil. På 
denne måde kan konventioner hjælpe beskueren med at forstå handlingen og skabe 
forventninger til det videre forløb. 
 
6.2 Følelser  
Følelser spiller yderligere en rolle for den aktive beskuer i forhold til den pågælden-
des forventninger til og oplevelse af filmen. Bordwell skelner mellem følelser, som er 
repræsenteret i kunstværket eksempelvis via en skuespillers optræden, og den følel-
sesmæssige respons, som seeren oplever ved at se filmen. Begge typer har en betyd-
ning for filmens form.  
   Alle de følelser, som er repræsenteret i filmen, kan ses som værende relaterede til 
hinanden, og Ninas følelse af at være truet af Lily er eksempelvis en stor drivkraft for 
filmens narrativ og dermed filmens form. Den følelsesmæssige respons hos publikum 
relaterer sig ligeledes til filmens form. Det at have en forventning, om hvad der skal 
ske, er at investere en følelse i situationen, hvilket netop er tilfældet, når der forefin-
des en spænding eller en overraskelse, når vores forventninger henholdsvis be- og 
afkræftes.  
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   Folk, som vi ville hade, hvis vi mødte dem i den virkelige verden, kan opleves som 
fortryllende i filmens verden. Alt afhængig af hvilke fortolkninger beskueren tidligere 
har foretaget i Black Swan, kan den pågældende have forskellige holdninger til, hvad 
vedkommende synes om Lily som karakter. Ud fra dette vil det være forskelligt, om 
beskueren reagerer med sorg eller glæde over Lilys død og den senere opdagelse af, 
at hun alligevel ikke er død (Bilag 1: scene 74 og 77). Dermed er det muligt for for-
skellige beskuere at have forskellige oplevelser af filmen. For denne specifikke film 
har det også en betydning, at historien fortælles fra Ninas synsvinkel, og Lilys karak-
ter dermed opleves som tvetydig.  
 
6.3 Filmens mening  
En films mening og budskab er ligeledes vigtige for forståelsen af en film: en film får 
mening, fordi beskueren tillægger filmen mening. Filmskaberen kan forsøge at påvir-
ke beskueren i retning af en bestemt mening, men den aktive beskuer søger ligeledes 
efter sin egen mening i filmen. Dette vil resultere i en subjektiv holdning til, hvad en 
films mening og budskab er.  
   Bordwell omtaler forskellige typer af meninger, som man kan tillægge en film, hvor 
den primære forskel på disse er graden af fortolkning (Bordwell, 2010; 62f). I Black 
Swan kan man for eksempel gå fra et forholdsvist neutralt budskab som: En ballerina 
kæmper i det hårde balletmiljø i New York for at opnå den perfekte præsentation, til 
eksempelvis et budskab, som er sat i en større samfundsmæssig og social kontekst 
som: Børn og unge, der er under stærk kontrol af deres forældre, og derved ikke får 
løsrevet sig fra barndommen, kan få undertrykt deres seksualitet, hvilket kan have 
fatale konsekvenser. 
   Fortolkning og meningsdannelse er en tovejsproces, og disse bliver på mange må-
der udfoldet samtidig. Grundet dette kan den mening, som vi individuelt har tillagt 
filmen, have en betydning for vores analyser, og omvendt kan vores fortolkning af 
filmen have konsekvenser for vores meningsdannelse.  
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6.4 Formrelaterede principper  
Fordi film er et system af sammensatte enkeltelementer, må der være noget, der ska-
ber relationen mellem disse. Det gælder ligeledes som ved filmens selvskabte regler 
at enhver film skaber dens egne formrelaterede principper. Disse principper varierer 
således fra film til film, men der kan ifølge Bordwell fastlægges nogle generelle prin-
cipper: funktion, gentagelse og ligheder, forskelle og variation samt udvikling.   
 
6.4.1 Elementernes funktion 
Bordwell mener, at ethvert element i en film har en funktion, da de hver især opfylder 
en bestemt rolle i forhold til den overordnede form (Bordwell, 2010; 67). Selvom et 
element opleves som en fejl i systemet, vil det stadig være en del af filmen, der må 
tages højde for, da det er alle elementerne i filmen, der er med til at konstruere dens 
form (Bordwell, 2010; 74). I Black Swan bryder hele scenehandlingen på natklubben 
(Bilag 1: scene 48-53) både narrativt og stilmæssigt med det resterende af filmen. 
Scenerne er dog afgørende for filmens videre handling, og de er derfor langt fra 
irrelevante. Dog påpeger Bordwell, at film altid kun til en vis grad har en 
sammenhæng, eftersom der i næsten alle film forefindes løse ender (Bordwell, 2010; 
74). 
   Ifølge Bordwell kan man afdække et elements funktion i en film ved at se på, hvad 
de andre elementer kræver for dette elements tilstedeværelse, samt filmskaberens mo-
tivation for elementet (Bordwell, 2010; 67). Eftersom film er menneskeskabte, kan 
seeren forvente, at der er en grund til, at elementet er der, og denne grund er oftest 
motivationen for elementets tilstedeværelse. Eksempelvis kan et bestemt kostume 
have en motivation, hvilket ses i Black Swan i kontrasten mellem Ninas lyse og Lilys 
mørke beklædning. De to karakterers kostumer er motiveret af hinanden grundet fil-
mens store skel mellem den sorte og den hvide svane, som Lily og Nina på mange 
måder kan ses repræsenterende for. De kan samtidig ses som betingende for hinan-
dens tilstedeværelse. Et kamera kan ligeledes motiveres af noget, der bevæger sig, og 
det frie håndholdte kamera gennem hele Black Swan er stærk motiveret af de mange 
dansescener. 
Side 68 af 108 
 
 
6.4.2 Ligheder og forskelle 
Filmens gentagende mønstre er en af grundene til, at man kan forudse filmens 
handling, hvilket ifølge Bordwell er afgørende for beskuerens forståelse af filmen. 
Dette fordi den pågældende blandt andet skal være i stand til at genkende en 
karakters navn. Bordwell kalder et betydningsfuldt gentagende element for et motif, 
der ligeledes blevet beskrevet under mise-en-scene, som kan være alt fra lyd til 
lyssætning (Bordwell, 2010; 68). Musikken i Black Swan, der gentagende gange 
fungerer som en reference til den originale ballet Svanesøen, kan siges at være et 
motif, hvilket ligeledes gælder de gentagende sorte og hvide nuancer igennem hele 
filmen. 
   Bordwell er dog af den opfattelse, at det ville være for kedeligt, hvis en film blot 
var opbygget af gentagelser - der er også behov for variation (Bordwell, 2010; 70). 
Bordwell påpeger, at motifs sjældent gengives identiske, hvilket eksempelvis er 
tilfældet med at den samme melodi, der er inspireret af Svanesøen, bliver gentaget 
men via forskellige lydkilder som en spilledåse, et orkester og en ringetone.     
 
6.4.3 Udvikling  
Filmens udvikling har en mønsterdannende funktion, hvilket er en måde, hvorpå be-
skueren kan blive opmærksom på ligheder og forskelle i filmens form (Bordwell, 
2010; 72). Et af de mønstre, der udvikler sig igennem Black Swan, er Ninas svanelig-
nende hud, som fremkommer flere og flere steder på hendes krop, hvortil der gror 
små fjer ud, indtil hun under Den sorte svanes dans (Bilag 1: scene 75) udvikler sorte 
svanevinger.  
   Ved at se på forskelle og ligheder fra filmens begyndelse til ende kan man ofte få 
en fornemmelse af filmens overordnede struktur (Bordwell, 2010; 73), hvor udviklin-
gen i Black Swan kan spores ved at se på Ninas udvikling. I begyndelsen er Nina 
bange for sin egen seksualitet, hvilket ses i Thomas' lejlighed (Bilag 1: scene 31), 
hvor Nina tydeligvis finder samtaleemnet om sex ubehageligt. I slutningen har hun nu 
accepteret sin seksuelle side, hvilket ses, ved at Nina spontant kysser Thomas lige 
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efter Afslutningen af Odiles coda (Bilag 1: scene 75). Der er altså en stor kontrast 
mellem Black Swans begyndelse og slutning, der kan bruges til at udlede noget om 
filmens udvikling.   
 
6.5 Fortæller  
Filmens sujet er konstituerende for beskuerens forståelsesgrundlag i forbindelse med, 
at sujettet bestemmer, hvilken information beskueren skal have adgang til. Der er fle-
re måder, hvorpå sujettet kan give beskueren informationer, hvilket oftest gøres via 
karaktererne eller eventuelle fortællere. Black Swan benytter sig i høj grad af begræn-
set (restricted) narration, da vi får vores information gennem blot én karakter, nemlig 
Nina, hvortil beskueren altså kun får adgang til den samme information, som Nina er 
i besiddelse af. Beskueren får dog ikke åbenbaret, hvad Nina direkte tænker, da der 
ikke er en eksplicit fortæller men i stedet en sanselig subjektivitet (Bordwell, 2010; 
95), der udfolder dette for os. Dette vil sige, at vi hører og ser det samme som Nina, 
men at hun ikke direkte fortæller, hvad hun føler.  
   Der forefindes ligeledes scener i Black Swan, som har mental subjektivitet (Bord-
well, 2010; 95), hvilket her betyder, at vi hører og ser Ninas tanker via mentale proji-
ceringer.  Disse mentale projiceringer kan ses illustreret i Lejligheden post-hospital 
(Bilag 1: scene 69), hvor vi fra Ninas synspunkt ligeledes iagttager tegningerne på 
moderens værelse.  
   Fortællersynet i Black Swan er med til, at beskueren får en dybere forståelse og ind-
levelse i Ninas verden. Beskuerens oplevelse af filmen ville have været anderledes, 
hvis det eksempelvis havde været moderen eller Lily, der var fortælleren.  
 
6.6 Årsag og virkning 
Ninas mål i filmen er at kunne danse rollen som svanedronningen perfekt. Det kan 
altså siges at være denne søgen efter perfektion, der igangsætter Ninas indre kamp. 
Dette mål deler hun i grove træk med Thomas, da han ligeledes ønsker, at hun opnår 
den perfekte optræden. Ninas definition på perfektion er teknisk baseret, hvorimod 
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Thomas’ opfattelse er mere kunstnerisk og fri, hvilket netop repræsenterer det, som 
Nina mangler i sin stræben efter denne perfektion.  
   Her er det relevant at overføre begreberne om årsag og virkning, som er en del af 
definitionen af et narrativ (Bordwell, 2010; 82). Disse to begreber er afhængige af 
hinanden, eftersom en årsag resulterer i en virkning. Årsag og virkning er også med-
virkende til at muliggøre, at beskueren strækker fabulaen udover sujettets varighed. 
En årsag er grunden til, at en narrativ handling igangsættes, og en virkning er selve 
den narrative handling, der sættes i gang grundet årsagen. 
   Årsager er i en films narrativ oftest karakterdrevne, hvilket også er tilfældet i Black 
Swan. Der kan argumenteres for, at den overordnede årsag er Thomas’ vision om en 
ny opsætning af Svanesøen, da filmens videre narrative forløb overordnet kan ses 
som en virkning af denne årsag, som dermed er plotskabende. Virkningen af denne 
årsag er derved blandt andet, at der skal findes en til at besætte rollen som svane-
dronningen i balletten.  
   Black Swan er ligeledes opbygget af små kontinuerlige årsager og virkninger. Det, 
at Nina bider Thomas, da han kysser hende (Bilag 1: scene 17), kan yderligere ses 
som Thomas’ årsag til at vælge Nina som svanedronningen i balletten. Årsager og 
virkninger er ikke nødvendigvis fremstillet eksplicit igennem sujettet. Dette ses 
blandt andet i den sidste scene i Black Swan, hvor det hårde pres, der hvilede på Nina, 
har den virkning, at hun stikker sig selv i maven. Presset kan her ses som en implicit 
givet årsag, da denne kan udledes af beskueren i en sammenkobling af filmens fabula 
og sujet.  
 
6.7 Mellemrum i narrativet  
Mellemrum (gaps) kan benyttes af en filmskaber, hvis vedkommende ønsker at ude-
lade noget, der er irrelevant for narrativet, eller hvis denne vil skabe spænding eller 
forvirring hos beskueren. Disse mellemrum kan forekomme enten permanent eller 
midlertidigt (Bordwell, 1985; 55), hvor begge yderligere kan inddeles i forskellige 
underkategorier, hvoraf nogle er eksemplificeret i det følgende.  
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   Et midlertidigt mellemrum indebærer at det, der har fundet sted i mellemrummet, 
på et senere tidspunkt bliver tilgængelig for beskueren. Dette illustreres i scene 54, 
hvor beskueren ser, at Nina og Lily har samleje, og at Nina efterfølgende vågner op 
alene (Bilag 1: scene 55). Her sættes beskueren overfor et fokuseret mellemrum, da 
vedkommende undrer sig over hændelserne i den mellemliggende tid og samtidig kan 
formulere et specifikt spørgsmål til den manglende information (Bordwell, 1985; 55). 
Denne scene medvirker til en umiddelbar undren over, hvor Lily er forsvundet hen, 
hvortil afklaringen på dette mellemrum viser sig senere, idet Lily påstår, at hun ikke 
var i Ninas lejlighed (Bilag 1: scene 56).  
   Dette kan relateres tilbage til be- eller afkræftelse af beskuerens forventninger. Be-
skueren kan enten vælge at tro, at Lily lyver, og derved beholde sin tidligere fabula 
om, at Lily og Nina var sammen, eller vælge at tage Lilys kommentar som en afkræf-
telse af sin tidligere fabula og skabe en ny fabula ud fra denne nye information. 
   Flere steder i Black Swan benyttes permanente mellemrum, hvori det aldrig åbenba-
res, hvad der har fundet sted i narrativet ved dette mellemrums placering, hvor der i 
mellemtiden intet meningsbærende forefindes. Ved nogle permanente mellemrum 
udleder den aktive beskuer dog alligevel, at der har fundet noget plotrelateret og der-
med betydningsfuldt sted ved mellemrummets placering. Dette ses eksempelvis i 
mellemrummet, forinden Nina kommer til bevidsthed efter sin rus på natklubbens 
toilet (Bilag 1: scene 52-53). Mellemrummet kan her karakteriseres som værende dif-
fust, eftersom det, der har fundet sted ved mellemrummets placering, kun kan fore-
stilles ved generelle og abstrakte antagelser, hvortil der ikke umiddelbart kan stilles et 
specifikt spørgsmål (Bordwell, 1985; 55). Både dette og det første eksempel rangerer 
under det, som benævnes flaunt, som er den form for mellemrum, der benyttes, når 
filmskaberen vil fastholde og aktivere beskuerens interesse og fortolkningsproces. 
Dette gøres ved tilbageholdelse af information, der er vigtig for plottets videre frem-
drift (Bordwell, 1985; 55). 
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6.8 Tid  
Beskueren har mulighed for via sujettet at ræsonnere sig frem til fabulaen og udlede 
de ting, som ikke direkte vises. Dette betyder, at en films narrativ kan række længere 
tilbage i tid end hvad, der præsenteres i sujettet. I Black Swan kan beskueren udlede 
en fabula, der tidsmæssigt strækker sig længere tilbage, end sujettet gør (Bordwell, 
2010; 90). Man kan formode, at Nina har danset i mange år for at blive en så rutineret 
balletdanserinde, som hun er ved begyndelsen af Black Swan. Denne formodning be-
kræftes eksplicit, da moderen udtaler, at Nina har været i dansetruppen længe (Bilag 
1: scene 6).  
   På samme måde som beskueren udleder noget om fabulaen før sujettets begyndelse, 
kan man også tale om, at beskueren bygger videre på fabulaen, selvom filmen er slut, 
og sujettet derved har nået sin ende (Bordwell, 2010; 92). Dette kan ses i den sidste 
scene af Black Swan, hvor Nina ligger med stiksåret i maven, og alt bliver hvidt. Man 
ville umiddelbart udlede af denne begivenhed i narrativet, at Nina dør. Dette begrun-
des med, at beskueren har fået Svanesøens handling forklaret tidligere i Black Swan 
gennem plottet, og at der gennemgående i filmen er blevet refereret til Svanesøen via 
sujettet. Eftersom Odette dør i slutningen af Svanesøen, er det dog nærliggende at 
tænke, at Nina ligeledes dør. Dette er dog ikke nødvendigvis tilfældet, da man mang-
ler en reel bekræftelse af, at Nina rent faktisk dør. Derfor er det muligt for beskueren 
at bygge videre på fabulaen, selv efter at filmens sujet har fået sin ende. 
   Tiden i narrativet kan ydermere opdeles i nogle overordnede kategorier. Tidsmæs-
sig orden (temporal order) er den rækkefølge, hvori sujettet præsenterer fabulaen 
(Bordwell, 1985; 77). I Black Swan bliver fabulaen primært præsenteret via sujettet i 
den rækkefølge, som den sker i. Der forefindes dog alligevel eksempler på au-
dioflashbacks og -forwards som set i Lejligheden post-hospital (Bilag 1: scene 69). 
Tidsmæssig hyppighed (temporal frequency) indebærer, at en del af fabulaen gentages 
(Bordwell, 1985; 78). Dette kan for eksempel ses i Black Swan, da moderen omtaler 
sin tidligere karriere som balletdanser (Bilag 1: scene 47), hvilket Nina referer tilbage 
til (Bilag 1: scene 70), idet hun råber: ”I’m the Swan Queen, you’re the one who ne-
ver left the corps”.  
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   Tidsmæssig varighed (temporal duration) er den term inden for tid for hvilken, der 
forefindes tre underkategorier: fabulaens varighed, sujettets varighed og selve filmens 
varighed (Bordwell, 1985; 79). I Black Swan refereres der som sagt til det faktum, at 
moderen opgav sin karriere for at føde Nina, og dette resulterer i, at fabulaen begyn-
der allerede før Ninas fødsel. Sujettets varighed er den tid, der fremstilles via sujettet, 
og den indebærer altså plottets varighed (Bordwell, 1985; 80). Dette er altså den tid, 
som forefindes mellem den første og sidste scene, hvilket i Black Swan formodentlig 
har et par måneders varighed. Denne konklusion begrundes med, at man via sujettet 
følger produktionen af truppens opsættelse af Svanesøen fra start til slut, og at der ses 
både dag- og nattescener.  
 
6.9 Delkonklusion  
Vi kan i forlængelse af denne analyse udlede noget om de generelle mønstre i Black 
Swan, som er konstituerende for filmens form. Black Swan manipulerer ofte med be-
skuerens forventninger både til den videre handling og til hvad, der har fundet sted 
ved filmens mellemrums placeringer. Dette resulterer i en stor nysgerrighed fra be-
skuerens side, da denne netop ønsker at afdække filmens fabula.  
   Nina fungerer som filmens fortæller og dette gør, at man ser handlingen gennem 
hendes øjne. Derved får man en større empati og forståelse for hende, end hvis for-
tællervinklen havde været anderledes. Mønstret, der indebærer Ninas rolle som for-
tæller, gør ligeledes, at filmen er i stand til at opbygge sine egne konventioner. Disse 
konventioner indebærer, at der leges med beskuerens forståelse af, hvad der er virke-
lighed og fantasi i historieverdenen. I forlængelse af dette benytter filmen sig dog af 
ledetråde, som hjælper beskueren til at identificere, hvad der er subjektivt for Nina, 
og hvad der egentligt sker i handlingen.  
   Black Swans tidsmæssige mønster gør, at dens fabulas tid er udvidet. Dette gør, at 
man får en forståelse for den bagvedliggende handling, der har fundet sted før fil-
mens handlingsforløb begyndte, og kan forsætte sin fortolkning også efter filmens 
spilletid. 
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   Filmens form er konstitueret af alle disse elementer, der altså er dens mønstre. Dis-
se er utvivlsomt med til at forme beskuerens fortolkning af filmen, da den aktive be-
skuer fletter delene sammen og skaber en forståelse for filmens helhed og fabula.  
 
7 Det æstetiske og de stilistiske virkemidler:  
7.1 Finalescenen, scene 78:  
Denne afsluttende finaleoptræden kan siges at være et resultat af Ninas hårde træning 
og Thomas' arbejde både med opsætningen af balletten og formning af Nina til rollen. 
Opførelsen, som både er sidste akt fra Svanesøen og sidste scene Black Swan, foregår 
på ballettens premiereaften, hvor Nina danser den hvide svane, Odette, sammen med 
både prinsen og Rothbart. På scenen forefindes blot én rekvisit bagerst i form af en 
bjergkæde, hvor opsatsen er en del af. Det er ud fra denne, at Nina afslutningsvis 
springer som illustration for Odettes selvmordsagt. Inden springet vises det, at det sår, 
som Nina påførte sig selv i scene 74, er begyndt at bløde kraftigt.  
   Under hele optrædenen er musikken den dominerende lydkilde, som afspiller Per-
fection (Mansell, 2010; Track 4), hvoraf dele er stærkt inspirerede af den oprindelige 
Svanesøen. Musikken er ekstern diegetisk, da det antageligvis er orkesteret, der spil-
ler, hvilket tilfører et præg af autenticitet til scenen.  
   Analysens hovedfokus vil være på selve opførelsen, som indbefatter netop det 
handlingsforløb, der ovenfor er beskrevet. Dette begrundes med, at analysens formål 
er at undersøge, hvordan scenen opfattes, når både Kants teori og de filmiske virke-
midler tages i betragtning samtidig, hvilket er tydeligst under Ninas dans.  
 
Gruppens umiddelbare vurdering af denne scene som helhed inden den efterfølgende 
analyse er, at den giver en følelse af lyst, som kan kategoriseres som værende lystfø-
lelsen ved det skønne.  
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7.1.1 Den første del af dansen:  
I den første del af Ninas optræden benyttes der udelukkende nære og halvnære bil-
ledbeskæringer til fremvisning af Ninas ansigt og overkrop, hvilket ligeledes gælder 
for de resterende dansere. Der forefindes i det indledningsvise shot, der ellers frem-
står kontinuerligt, ét indklippet shot af en nærbeskæring af Ninas fødder, mens hun 
danser. Under denne skildring af fødderne høres en svag intern diegetisk lyd i form af 
flakkende vinger. Dette underbygger Ninas rolle som svane samt skaber en forvent-
ning om hendes efterfølgende kropslige udfoldelser.  
   I baggrunden forefindes adskillige bevægelser fra de omgivende dansere, som see-
ren grundet de nære billedbeskæringer ikke helt formår at opfange. Til denne lettere 
forvirrende stemning spiller det følgende, håndholdte kamera en væsentlig rolle, da 
kameraet således er i konstant bevægelse, hvilket til tider er asynkront med danserne. 
Et fast placeret kamera ville i større grad have afsløret sammenhængen og dermed 
helheden. Det følgende kamera giver ydermere beskueren en fornemmelse af at være 
inkorporeret i dansen, hvilket ligeledes underbygges af normalperspektivet og de få 
frøperspektiver ved løftene.  
   Grundet den kaotiske fremstilling af dansen virker de ellers stramt koreograferede 
dansetrin meget tilfældige og diffuse. Alligevel har man som seer en fornemmelse af, 
at disse dansetrin måske ikke er så tilfældige, som de fremstår i første omgang. Dette 
kan begrundes med de ting, som filmens sujet har vist os, nemlig at disse trin er ble-
vet øvet hele filmen igennem. Derudover ligger det også implicit hos seeren, hvis 
denne kender blot en smule til ballet, at der må ligge en stram koreografi bag bevæ-
gelserne. Altså præsenteres beskueren for en formålstjenstlighed, for hvilken formålet 
ikke er kendt, og dette er altså et af de elementer, som gør, at gruppen vurderer denne 
første del af dansescenen som havende en skøn karakter. 
   Low-key belysningen bevirker, at størstedelen af baggrundsplanet er mørkelagt, 
hvilket gør det svært for beskueren at placere og fastsætte de mange spotlys, der 
fremtræder i mørket. Udover de primære lyskilder, som oplyser dansen, forefindes 
der baggrundsbelysning (back-/setlight) (Bordwell, 2010; 134), som vagt oplyser de 
enkelte sceneelementer. Disse lyskilder er ved nedefrabelysning medvirkende til, at 
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bjerg-rekvisittens omrids ikke forekommer helt defineret. Disse oplyste sceneelemen-
ter er de eneste forholdsvist faste holdepunkter i baggrundsplanet, som beskueren kan 
forsøge at konstruere scenerummet ud fra.  
   Grundet både dansernes og det følgende kameras konstante bevægelser, som netop 
medvirker til seerens indlevelse i handlingen, tænker man som seer, at man burde op-
leve en form for frustration, da der netop intet egentligt visuelt holdepunkt er. Nina er 
dog hele tiden centreret i framen, hvilket skaber en behagende kompositorisk balan-
cering, som virker visuelt beroligende.  
   I den første del af scenen bevirker den urolige kameraføring sammenføjet med den 
kompositoriske balancering ved Ninas centrering, at beskueren motiveres til at af-
dække formålet med formen for denne del af scenen. Trods formålstjenstligheden ved 
formen er det dog ikke muligt at afdække formålet, og dette resulterer i et frit spil 
mellem indbildningskraften og forstanden, hvilket giver beskueren en følelse af lyst.  
 
7.1.2 Det supertotale billede:  
Ved et match-cut i bevægelsesretningen videreføres Rothbarts afsluttende løft af Nina 
til scenens første etablerende shot, hvor hele teaterscenen og den igangværende hand-
ling afbilledes på afstand fra publikums synsvinkel. Denne supertotale billedbeskæ-
ring i normalperspektiv ved anvendelsen af et stillestående kamera præsenterer alle 
scenens elementer under forholdsvis neutrale forhold. Ydermere forekommer der nu 
en moderat deep-space komposition, hvilket klargør, at det blot er en virkelighedstro 
teaterscene, som vi har med at gøre.  
   Beskueren kan nu placere belysningen, danserne og sceneelementerne både hver for 
sig og i forhold til hinanden. Dette gør, at det formål, som tidligere var skjult for see-
ren, nu tydeliggøres, og indbildningskraftens frie spil ophører ved erkendelsen af det-
te formål. Dermed afsluttes søgningen efter begreber også, og dermed må den lystfø-
lelse, der opleves, gå fra at være et udtryk for det skønne til nu blot at være tiltalende.  
   Dog kan man argumentere for, at der stadig forefindes noget skønt ved hele scene-
optrædenen efter, at formålet er blevet anskueliggjort. Dette kan begrundes med, at 
det nyfundne begreb om formål ikke er i stand til at rumme alt det, som gør, at scenen 
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opleves på en lystfuld måde. Da dette anskueliggjorte formål til stadighed ikke indbe-
fatter alt, som medvirker til beskuerens lystfølelse, opleves en ny form for formåls-
tjenstlighed, for hvilken formålet endnu ikke er kendt. Derved kan der argumenteres 
for, at scenen stadig kan opleves som æstetisk. Dommen om den er altså stadig en 
æstetisk smagsdom, som altså udvikler og udfolder sig i kraft af, at der ved afslutnin-
gen af det ene frie spil åbnes op for et nyt spil mellem indbildningskraften og forstan-
den.  
 
7.1.3 Opsatsen:  
Den del af dansen, hvor Nina står på toppen af opsatsen, er ligeledes et af de elemen-
ter, som gruppen som udgangspunkt mener, er med til at gøre scenen skøn. De filmi-
ske virkemidler opbygger en næsten ophøjet stemning, hvilket bevirker at beskueren 
inddrages i handlingen. Der er her ikke tale om ophøjethed i kantiansk forstand men i 
den forstand, at Nina fremstår som havende noget guddommeligt og oversanseligt 
over sig. 
   Den primære lyskilde er nu en bagfrabelysning fra solen, og baggrundsbelysningen 
forefindes ikke længere, hvilket skaber en markant kontrastering i belysningen mel-
lem den skyggelagte bjergrekvisit og det kraftigt oplyste baggrundsplan. Ninas om-
rids visualiseres dermed tydeligt grundet bagfrabelysningens silhuetter (Bordwell, 
2010; 132), hvortil belysningen skaber en klar fornemmelse af ophøjethed.  
   Dansestilen er nu mere rolig med flere enkle og blide bevægelser, hvilket giver en 
mere intens stemning, der står i tydelig kontrast til den tidligere koreografi, hvor dan-
sen hovedsageligt skete tværs over scenen, og skabte en mere urolig stemning. Her 
medvirker belysningen til, at Nina træder frem fra baggrundsplanet grundet hendes 
silhuet, hvilket resulterer i en yderligere fremhævning af disse mere diskrete bevæ-
gelser. Intensiteten underbygges ydermere af en langsom klipperytme, et fast placeret 
kamera og mere totale billedbeskæringer.  
   Lydsiden supplerer med en intensitet, som indikerer at dette er narrativets klimaks. 
Musikken når sit højdepunkt netop her, og trods Ninas placering så langt fra orkestret 
har denne en højere volumen, end hvad der normalt kunne forventes. Trods musik-
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kens vildskab høres Ninas vejrtrækning tydeligt, hvilket i sammenhæng med musik-
ken medvirker til, at seeren oplever en sanselig pirring, som gør, at denne engageres 
emotionelt. Lyd- og billedsiden supplerer herved hinanden med hvert deres input ved 
henholdsvis en intens atmosfære samt en emotionel indlevelse.  
   Dette følelsesmæssige engagement må man dog ifølge Kant se bort fra for at kunne 
foretage en æstetisk dom, hvilket ifølge Bordwell sagtens kan lade sig gøre, når det i 
analysen blot handler om at beskrive filmens stil (Højberg, 2011; 31). Dette er dog 
ikke muligt, når filmens form tages med i betragtning, og derfor er det nødvendigt at 
tage afstand fra denne.  
 
Denne meget minutiøse fremstilling af handlingen, hvor der ingen distraherende eller 
skjulte elementer forefindes, kræver ikke den store tankevirksomhed, og en større 
fortolkning af det, som formidles, er ikke påkrævet. Dette medfører, at små manipula-
tioner tages ubemærket ind af beskueren, uden at denne tænker videre over det, og 
dermed ikke udsætter dem for fortolkning. Dette gælder eksempelvis det lette fugle-
perspektiv, som benyttes ved Ninas point of view, den minimale kompositoriske tilt-
ning af den næsten fulde tosidede symmetri (bilateral symmetry) (Bordwell, 2010; 
148), som skildres i de totale billedbeskæringer, samt den grafiske detalje, at Ninas 
hovedform matcher formen på solen bagved.  
   Samspillet mellem de få manipulerede elementer og de resterende virkemidlers 
enkle karakter, virker som en implicit reference til noget, som fremstår oversanseligt. 
De små afvigelser aktiverer seerens indbildningskraft, som udkaster forstandsbegre-
ber, som dømmekraften forsøger at anvende til at forklare formålet med afvigelserne. 
Dette fastholder seeren i iagttagelsen af filmen. Det lette fugleperspektiv kunne ek-
sempelvis underbygge Ninas ophøjethed, som hun står og skuer udover publikum, og 
den grafiske detalje med solen giver en fornemmelse af noget overjordisk, da solen 
kan ses som en form for glorie. Ydermere kan ubalancen forklares med, at det er den-
ne side af scenen, som Nina springer mod, og det er ligeledes denne side, hvor Ninas 
sår og Rothbart befinder sig.    
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Der forefindes ved bedømmelsen af denne scene en vis uenighed i gruppen. Nogle 
repræsenterer en holdning om, at det på samme måde som tidligere er muligt at iden-
tificere de delelementer, som medvirker til lystfølelsen i denne del af scenen. Derved 
vurderes det, at alle de ovenfor gennemgåede virkemidler, som medvirker til denne 
oversanselighed, netop gør at lystfølelsen, kan sættes på begreb. Dette betyder, at 
dommen om denne del af sceneoptrædenen ikke kan være en æstetisk smagsdom, 
hvilket underbygges af, at der ligeledes er en stor grad af pirring indblandet. En an-
den holdning er dog, at der stadig forefindes noget ved scenen, som ikke kan sættes 
på begreb. De stemmer i gruppen, som har denne holdning, hævder ligeledes, at det 
velbehagelige ved denne del af scenen ikke blot er sanselig pirring men stadig inde-
holder elementer af fri skønhed.  
   Der argumenteres dog for, at der i bedømmelsen af denne scene, ligesom det var 
tilfældet ved den sorte og hvide svanes dans, forefindes en forventning om, at scenen 
må indeholde noget skønt, eftersom den er hele filmens kulmination. Ligesom det er 
tilfældet for de emotionelle betragtninger, er man dog nødsaget til at holde denne for-
ventning ude fra den æstetiske dom.  
   Gruppen finder det dog nærmest umuligt at bedømme scenen uden at tage indfriel-
sen af disse forventninger i betragtning. Gennem hele filmen er beskueren blevet fod-
ret med små bidder af flotte balletscener, og det forventes derfor, at denne finalescene 
vil fremstå flottere end de tidligere. Hvis man dømmer om scenens skønhed i henhold 
til, om den lever op til denne forventning om skønhed, bindes dommen til en interes-
se. Dermed er der ikke længere tale om en fri skønhed men i stedet vedføjet skønhed, 
som er karakteriseret ved at være knyttet til et begreb og en fuldkommenhed i hen-
hold til dette begreb. Der kan argumenteres for, at disse forventninger fungerer som 
et begreb for skønheden, og når de indfries, opnås en form for fuldkommenhed i hen-
hold til dette begreb, hvilket gør, at skønheden kun kan være vedføjet.  
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7.1.4 Moderen:  
Gruppen som helhed kan dog erklære sig enige i, at den iøjefaldende kontrastering 
ved shot/reverse shot mellem Nina og moderen medvirker til en afbrydelse af lystfø-
lelsen, som er blevet opbygget i optrædenen forinden. Denne kontrast mellem de to 
karakterer ses for eksempel ved, at Nina står fuldt oplyst på scenen klædt i hvidt, og 
moderen sidder i mørket blandt publikum klædt i sort. Ligeledes forekommer der en 
yderst fremtrædende kontrast mellem hver af shotenes dybde. Ved shotet af moderen 
anskueliggøres en minimal dybde grundet de mange omkringsiddende mennesker, 
hvor der ved Ninas shot tydeliggøres netop det modsatte, nemlig at den lyse baggrund 
giver en fornemmelse af dybde grundet dens blødhed og klarhed.  
   Ydermere skildres disse shots ved en meget rystende håndholdt kameraføring, som 
netop bidrager yderligere til en markant afbrydelse fra forrige scenaries mere rolige 
kameraføring.  
 
Da moderen ikke giver os nogen lystfølelse, nærmere tværtimod, har det ligeledes en 
betydning for den lyst, som opleves ved hele denne del af scenen. Dette er et eksem-
pel på, at den narrative fortælling til tider er nødsaget til at blive prioriteret højere end 
skønheden. Klipningen er her vigtig for en narrativ pointe i filmen, da synet af både 
moderens og Ninas ansigter, der afspejler, hvad der kan tolkes som værende en form 
for ængstelse, giver en forventning hos beskueren om, at der snart vil ske noget be-
tydningsfuldt. Fordi beskueren er bekendt med, at Odette dør i slutningen af Svane-
søen, og at denne ser Ninas sår, som vokser, skabes der en forventning om, at Nina 
måske også vil dø. 
 
7.1.5 Springet:  
I det shot, som fremstiller Nina i sit fald mod madrassen bag settet, forefindes der 
forandringer i afbenyttelsen af næsten alle de stilistiske virkemidler. Dette gælder ek-
sempelvis belysningen, hvor der nu blot forefindes én lyskilde, som kun oplyser Nina 
og madrassen, mens den resterende baggrund er komplet mørkelagt. Ved optisk illu-
sion skabes der en merdybde ved mørket, som indikerer en form for evigt fald.  
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   Dette underbygges af slowmotioneffekten, der ses som et udtryk for den frigørelse, 
som Nina oplever. Dette havde ikke været tilfældet ved en normalhastighed (action 
accelerated) (Bordwell, 2010; 171f). Kamerabeskæringens flydende overgang fra 
halvtotal til nær ved mobile frame medvirker ydermere til denne effekt og medfører 
samtidig en følelse af, at man ligeledes er i et fald. Samlet set skabes en næsten 
drømmeagtig fremstilling, hvortil den flyvende bevægelse i luften samt Ninas mini-
male bevægelighed kan fortolkes som, at hun nu endelig kan slappe af og være fri. 
    På samme måde sker der en ændring i musikken, da rytme og timbre skifter ved 
dette spring, hvor der nu høres en ny type musik, som er meget yndefuld og rolig. 
Heri afspejles Ninas lyksalighed i samspil med brugen af slowmotion, og musikkens 
timbre kan karakteriseres som værende næsten drømmeagtig. Man kan her argumen-
tere for, at musikken, selvom det stadig er orkestret der spiller, opleves som værende 
indre diegetisk for beskueren, da musikken nu kun synes at forekomme i Ninas eget 
hoved.  
 
Ninas fald og landing er særdeles yndefuld og af en næsten unaturlig perfekt karakter, 
hvilket medfører, at begge dele opleves som værende smukke. Via indbildningskraf-
ten forsøger beskueren at finde et begreb, som kan indfange denne overnaturlighed, 
som vi oplever ved hendes fald. Et kendskab til, hvordan dette fald er udformet, ville 
derfor kunne influere gruppens dom om faldets skønhed.  
   En video, om hvordan produktionen af filmen er foregået, påviser, at dette fald slet 
ikke er et fald (Youtube, 2011; Production and Aronofsky). Effekten er lavet således, 
at Natalie Portman har stået oprejst, mens madrassen, der er blevet ført hen imod 
hende, ligeledes har været oprejst, hvilket har resulteret i, at dette opfattes som et 
fald. Kendskabet til udførelsen af dette bevirker dermed, at den lystfølelse, som man 
oplever, går fra at være følelsen af lyst ved det skønne til blot at være lystfølelsen ved 
det tiltalende.  
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7.1.6 Afsluttende diskussion:  
I starten af opførelsen fastholdes beskueren i uvished omkring optrædenens hele, da 
denne blot præsenteres i brudstykker. Gruppen har dog trods dette en formodning om 
er der er en helhed og derved også af et tiltænkt formål, selvom det dog ikke er klart, 
hvad dette formål er. Dette resulterer i et frit spil mellem indbildningskraften og for-
standen, hvilket medfører, at vi som beskuere motiveres til at afdække helheden i 
form af sceneoptrædenen for derved at afdække formålet med hvert enkelt element 
heri. Dette underbygger dermed gruppens bedømmelse af scenen som værende æste-
tisk skøn, da der netop forefindes elementer, som ikke kan sættes på begreb. Samtidig 
er den lystfølelse, som gruppen føler ved anskuelsen af scenen, et udtryk for fri skøn-
hed, da der netop foreligger dette frie spil.  
   Den eksplicerede afdækning af formålet for den første formålstjenstlighed åbnede 
derefter op for en fornemmelse af en ny formålstjenstlighed, for hvilken det ikke var 
muligt at indkredse formålet. Gruppen oplevede derfor, at den æstetiske dom udvik-
lede og ændrede sig fordi billedbeskæringen gik fra nære til supertotal, men afslut-
ningsvis stadig blev opfattet som æstetisk skøn.  
   I det resterende af sceneoptrædenen forefindes en uenighed hos gruppen i med der 
hersker en uoverensstemmelse om, hvor meget af lystfølelsen ved denne del af sce-
nen der blot er ren pirring, og hvor meget der er æstetisk skønhed. Eftersom Kant ik-
ke har nogen regler for, hvornår noget blot er sanselig pirring, må det tolkes således, 
at dette er en subjektiv vurdering. Derved er det ligeledes subjektivt hvorvidt dom-
men om denne del af scenen er æstetisk eller ej. Nogle gruppemedlemmer mener, at 
hele den sidste del af scenen er så pirrende at den ikke kan være skøn, og at brugen af 
shot/reverse shot har den betydning, at lystfølelsen brydes. Andre medlemmer af 
gruppen mener, dog at de oplever en lystfølelse der ikke kan sættes på begreb ved 
hele scenen. Dog mener disse gruppemedlemmer stadig, at indklippet af moderen 
virker nedtonende på lystfølelsen.  
   Der kan argumenteres for, at den lystfølelse, der opleves ved denne sidste del af 
optrædenen kan sættes på begreb. Dette skyldes mest af alt, at jo længere hen mod 
slutningen man kommer, jo sværere bliver det at foretage en bedømmelse af scenen 
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uden at medtage overvejelsen om, hvorvidt den lever op til beskuerens forventninger. 
Det forventes, at scenen tager sig flot ud, og en del af det velbehag, som man oplever, 
bunder i netop indfrielsen af disse forventninger. Gruppen mener, at denne scene le-
ver op til disse forventninger, hvilke som tidligere nævnt kan ses som et begreb for 
lystfølelsen. Derved er velbehaget ved slutningen af scenen knyttet til en interesse. 
Den ovenstående analyse af udvalgte delelementer fra finaleoptrædenen med fokus 
på både virkemidler og æstetik har altså gjort det klart, at de filmiske virkemidler kan 
have en stor indflydelse på, hvilken dom der udsiges i sidste ende. Samtidig har ana-
lysen vist, at kendskabet til, hvordan visse effekter er blevet lavet, ligeledes kan have 
en betydning. Derudover ses det, at filmens skønhed til tider må nedprioriteres, for at 
der kan forefinde narrative pointer. Brugen af virkemidler kan altså både intensivere 
den æstetiske oplevelse, men de kan ligeledes ødelægge den.  
 
7.2 Slutningen på Odiles coda, scene 75:  
Gruppen anser den scene, hvori dette shot forefindes, som værende et de steder, hvor 
filmens æstetiske karakter når sit højdepunkt. Ved at analysere de stilistiske og 
formmæssige elementer ved shotet vil gruppen undersøge, hvorvidt der findes begre-
ber, som kan indkredse det, som gør, at det vurderes som værende smukt. Hvis denne 
begrebsliggørelse indfanger lystfølelsen, vil dommen om scenen ikke kunne siges at 
være en æstetisk dom om det skønne.  
 
Benyttelsen af et stillestående håndholdt kamera, samt at der i framen på balletscenen 
ikke forekommer bevægelse i de tre sekunder, som shotet varer, bevirker at selve sho-
tet optræder som en form for stilbillede (Bilag 5) (1:32:41-1:32:44). Ligesom der på 
billedsiden forekommer noget uforanderligt ved den sorte svanes stillestående posi-
tur, er musikken ligeså stoppet, og der er derfor ingen melodi at skulle tage hensyn til 
i en analyse. Det eneste foranderlige der forekommer i framen er publikums begej-
string, der viser sig ved at de rejser sig op, samt at man hører lyden af deres klapsal-
ver.  
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   Det skal indledningsvis klargøres, at selvom dette shot er en del af scene 75, så skal 
bedømmelsen af dette shot ikke ses i sammenhæng af Den sorte svanes dans, og skal 
ligeledes ikke medtages ved omtale af Den sorte svanes dans.  
 
Shotet er ved første øjekast meget enkelt og stilrent, men samtidig er alle de fremstil-
lede elementer yderst sigende. Eksempelvis har brugen af mørke og skygger gennem 
hele filmen symboliseret Ninas mørke side, hvorved de projicerede skygger på bag-
grundsplanet netop kan ses som værende motif for denne mørke side. Den detalje, at 
de har form som en svanes vinger, er netop en visualisering af den merbetydning, 
som ligger i dette motif.  
   Skyggelægningen illustrerer ydermere Ninas afsluttende transformation til svane 
som værende en mental transformation, da det kun er skyggen, og ikke Ninas arme, 
der er formet som svanevinger. Dette understøttes af, at Nina i afsnittet om filmform 
er blevet identificeret som filmens fortæller. Ninas sorte balletkjole fungerer altså 
som en ledetråd om, at det er en mental og ikke fysisk forvandling, da den blot er en 
kjole.  
   Belysningen spiller også en rolle i det samlede hele, da de adskillige primære lys-
kilder langs scenekanten peger i hver deres retning og dermed bidrager med hver de-
res resultat. Grundet frontalbelysningen projiceres skyggerne på bagvæggen, hvortil 
sidebelysningen fra begge sider bevirker, at der netop fremstår to skygger. Samtidig 
resulterer den lette nedefrabelysning i, at skyggelægningens forekommer forstørret i 
forhold til Nina. På trods af at baggrundsplanet, som skyggerne kastes op på, befinder 
sig langt fra lyskilderne, virker skyggerne ikke diffuse men derimod meget markere-
de. Dette skyldes brugen af den hårde belysning, og dette meget definerede omrids 
påpeger, at det netop er skyggerne, der er det essentielle i shotet.  
   Kameraets afstand i form af den supertotale billedbeskæring illustrerer ved staging, 
at hun i forhold til tidligere i filmen har fået en øget kropsbevidsthed og selvsikker-
hed, hvor denne beskæring kan ses som et symbol på, at hun nu kan forføre. Dette 
kan ses i forlængelse af hendes frigørelse, både i form af hendes afstandstagen fra 
moderen og i forhold hendes seksuelle frigørelse.  
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   Mise-en-scenes to- og tredimensionelle plan spiller muligvis den mest betydnings-
fulde rolle i dette shot. Den kompositoriske balance forekommer næsten som tosidet 
symmetri, eftersom Ninas krop er centreret i framen, og denne centrerede position 
gør, at hun nærmest fungerer som shotets symmetriakse. Der forefindes dog en mi-
nimal afvigelse fra denne fulde symmetri, fordi Nina og skyggerne læner sig mod 
venstre, hvilket skaber en overvægt i denne side af shotet. Denne ubalance udlignes 
dog af, at der er luft i Ninas blikretning til højre i shotet.  
   Den samlede lidt dystre men også storslåede stemning understøttes af low-key be-
lysningen, som netop skaber disse stærke kontraster og totale mørkelægninger. Disse 
kontrasteringer spiller utvivlsomt en stor rolle, hvor klare elementer skiller sig ud og 
mørke fortager sig, hvortil størrelsesformindskelse og sløret perspektiv ligeledes spil-
ler ind i begrundelse for blikfanget. Det mørke publikum i forgrunden fortager sig 
trods dets ellers markante dominans i bredden. Nina i mellemgrunden er det mest op-
lyste objekt i framen, hvilket gør, at hun skiller sig ud fra den resterende mørke scene 
og publikums mørke, men grundet hendes uhyre lille størrelse træder hun alligevel en 
smule i baggrunden. Skyggerne på baggrundsplanet tiltrækker beskuerens opmærk-
somhed grundet deres yderst definerede omrids samt det faktum, at de er teatersce-
nens største objekter, hvilket netop er ualmindeligt for baggrundselementer. Trods 
shotets ekstreme dybdeskarphed, som bevirker, at der ikke forekommer egentlige 
uskarpe elementer på nogle af niveauerne, træder skyggelægningen i baggrunden ty-
deligt frem, fordi disse er de største og mest kontrasterede elementer. Det er belys-
ningens markante kontrastering af skyggerne, der sammen med den hårde nedefrabe-
lysning bevirker, at skyggerne fremstår både store og skarpe.  
   Dog forefindes der ydermere en effekt i form af dybdesignalet projicerede skygger, 
som foreskriver, at sådanne skygger træder i baggrunden, hvorved objektet, som ka-
ster disse skygger, træder i forgrunden. Dette medfører altså en fremhævning af Nina, 
hvilket i forlængelse af ovenstående specificering af medvirkende elementer for blik-
fang kan forklare, at hende selv og skyggerne er næsten ligeligt iøjefaldende i shotet.  
   Lysekronernes varme farver i mellemgrunden tiltrækker også beskuerens opmærk-
somhed og fungerer på denne måde som udlignende element i forhold til publikums 
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markante dominans i forgrunden og bagvæggens overvældende tyngde i baggrunden 
ved at udvide mellemgrunden i bredden.  De linjer, som lysekronerne trækker i sho-
tet, gør mellemgrunden bredere, hvor dette niveau ellers blot ville bestå af Ninas uhy-
re lille størrelse, hvilket ville skabe en uro i shotet grundet publikum og skyggernes 
mere omfattende størrelse i bredden.  
   Ved lineært perspektiv begrundes lysekronernes tilsvarende dybdeskabende funkti-
on, da de parallelle linier på grund af symmetriaksen er placeret overfor hinanden, 
således at de peger mod samme punkt. Disse konvergeres dermed i et centreret for-
svindingspunkt (vanishing point) (Bordwell, 2010; 153), hvilket resulterer i, at der 
skabes en dobbelteffekt af denne dybdeindikator.  
   Denne dybdeeffekt forøges ved hjælp af de projicerede skyggers fremkastende ef-
fekt, da disse skygger, der netop kommer fra Nina, som forlængende element for ly-
sekronernes parallelle linier, resulterer i en ekstra fremhævning af hende. Denne ef-
fekt gør, at forlængelsen med skyggerne peger mod Nina som det centrerede og op-
mærksomhedstiltrækkende forsvindingspunkt.  
   Afslutningsvis kan det påpeges, at brugen af optiske illusioner forekommer modsi-
gende og paradoksale. Eksempelvis giver de parallelle linjer på den ene side ved de-
res dobbelteffekt en yderligere dybde, men på den anden side træder skyggerne og 
dermed baggrunden frem, hvilket skaber en mindre dybde.  
 
Undervejs i bedømmelsen af shotet vil beskueren forsøge at finde et begreb, som om-
fatter shotets helhed, for derved at kunne forklare, hvorfor det af beskueren opleves 
som værende skønt. Shotet indeholder dog mange modstridende elementer, hvilket 
gør det svært at sætte begreb på, hvad det præcis er, der gør det smukt. Det virker 
derimod som om, at der ikke findes et begreb, som indbefatter hele helheden.  
   Der fornemmes noget formålstjenstligt ved shotets form i kantiansk forstand, men 
hver gang det opfattes som om, at formålet er blevet opfanget, afdækkes et andet 
element, som modsiger dette formål. Derved vurderer gruppen, at den lystfølelse, 
som opstår i os ved anskuelsen af shotet, ikke kan sættes på begreb, hvilket dermed 
gør det muligt for os at fordre, at alle ligeledes må finde dette shot skønt.  
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8 Viden om de filmiske virkemidler:  
Det primære formål med dette afsnit er at tydeliggøre, hvilken indflydelse kendskabet 
til de filmiske virkemidler har haft på vores æstetiske vurdering af Black Swan. 
 
Man kan argumentere for, at en film kan vurderes uafhængigt af en viden om 
filmmediets særegenhed, hvilket ved Kant begrundes med, at en æstetisk dom har sit 
udgangspunkt i subjektets oplevelse af en genstand frem for genstanden og dennes 
eksistens. Derfor kan et kendskab til filmiske virkemidler have en betydning for 
dommen, da besiddelsen af denne viden ikke ændrer genstanden, men derimod 
subjektets grundlag for synet på genstanden. Dette grundlag kan resultere i en større 
interesse i genstanden og dens eksistens. For at dommen om det æstetisk skønne skal 
kunne fremsiges, må scenen, efter den er blevet brudt op ved gennemgangen af dens 
virkemidler, til stadighed konstituere en lystfølelse i beskueren, som denne ikke kan 
indfange ved et begreb. En begrebsliggørelse vil altså umiddelbart mindske spillet i 
indbildningskraften. Dog kan man også paradoksalt påstå, at dommen ligeledes kan 
blive mere nuanceret af et kendskab til virkemidlerne.  
   Analysen af de stilistiske virkemidler i Omklædningsrummet (Bilag 1: scene 6), 
gjorde os bevidste om den yderst komplekse brug af spejle, som ved vores 
umiddelbare anskuelse af scenen ikke trådte frem. Det fokus, som gruppen fik på 
dette virkemiddel, gjorde, at scenens form blev oplevet som særdeles formålstjenstlig. 
På trods af at vi var kommet nærmere en begribelse af scenens delelementer, forekom 
helheden stadig så kompleks, at vores lystfølelse ikke mindskedes men derimod 
forstærkedes. 
    Det var særligt analysen af scenerne med fokus på både de æstetiske værdier og de 
filmiske virkemidler, der gav det klareste overblik over, hvordan denne viden 
påvirkede udsigelsen af dommen. Brugen af nærbilleder og rystende, håndholdt 
kamera i starten af Finalescenen (Bilag 1: scene 78) bevirkede, at formålet forekom 
os skjult, men grundet kendskabet til de benyttede virkemidler, skabes der en 
fornemmelse af formålstjenstlighed. Selvom det var muligt at se, hvilke virkemidler, 
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der gjorde, at formålet oplevedes som skjult, var det stadig ikke muligt at identificere 
dette formål. Der forekom altså en form for lystfølelse, som ikke kunne sættes på 
begreb, selv efter tilegnelsen af viden om virkemidlerne og deres funktion. Dette 
gælder dog kun for den første del af scenen, eftersom der i slutningen af Finalescenen 
(Bilag 1: scene 78) derimod forefindes et eksempel på, at analysen af filmens stil og 
form kan have den betydning, at lystfølelsen bliver sat på begreb. Samtidig vurderes 
det også, at der forefindes en så høj grad af pirring, at denne del af scenen, ikke kan 
vurderes som æstetisk skøn. Hertil er der dog en uenighed om, hvorvidt lystfølelsen 
ved scenen blot er konstitueret af pirring eller om der kan ses ud over denne.    
   Gruppen ser også at der forefindes eksempler på, at kendskabet til, hvordan visse 
effekter er blevet lavet under filmens produktion, kan resultere i, at effekten ikke 
opleves som ligeså skøn, som den ellers ville have været. Dette ses i Finalescenen 
(Bilag 1: scene 78), hvor viden om hvordan Ninas fald ned mod madrassen er lavet, 
gør, at faldet ikke forekommer ligeså smukt for gruppen, som da vi ikke var i 
besiddelse af denne viden. 
  
Den menneskelige perceptionsevne gør, at vi placerer os i rollen som den aktive 
beskuer. Vi kan altså ikke afdække, hvilken effekt de stilistiske virkemidler har i 
forhold til narrativet uden at medtage filmens form, hvormed helheden er nødsaget til 
at blive taget med i betragtning. Dette er fordi, det ikke er muligt for seeren at gøre 
sig fri af det, som er gået forud, og forventningerne til, hvad der kommer 
efterfølgende. Når man beskæftiger sig med filmmediet er det altså nødvendigt at 
være bevidst om denne uundgålighed, så man kan bestræbe sig på at holde et fokus 
på den specifikke scenes værdi. 
   Forventninger har netop haft indflydelse på nogle af vores vurderinger, hvilket her 
eksemplificeres med vurderingen af Finalescenen (Bilag 1: scene 78). Eftersom 
gruppen forud for scenen har opbygget en forventning om, at denne scene vil være 
den flotteste, fordi der gennem hele filmen lægges op til dette, kan vi ikke sætte os fri 
af denne forventning ved udsigelsen af vores æstetiske dom. Derfor begrundes en del 
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af den lystfølelse, som vi oplever ved scenen, med indfrielsen af denne forventning, 
og følelsen er derved sat på begreb.  
   Dog har det vist sig at være mere håndgribeligt at opnå en distancering fra 
narrativets betydning i analysen af shotet fra Slutningen af Odiles coda (Bilag 1: 
scene 75). Trods gruppen har forsøgt at sætte begreb på lystfølelsen, forefindes der 
stadig noget, som ikke helt kan indfanges. Hvorvidt narrativet har en betydning for 
den æstetiske dom, kan altså være relativt i forhold til den enkelte scene. Man kan 
argumentere for, at dette eksempel adskiller sig fra de resterende udvalgte scener, ved 
at der analyseres på et enkelt shot. Dette resulterer i, at det er nemmere at distancere 
sig fra narrativets betydning, hvilket gør det lettere at dømme interesseløst.  
   Man kan ligeledes argumentere for, at Prologen (Bilag 1: scene 1) kan vurderes 
uafhængigt at den narrative sammenhæng, hvilket kan begrundes med, at de narrative 
konventioner endnu ikke er etablerede, og det derved er lettere at bedømme denne 
scene adskilt fra resten af filmen. Derved er skønheden fri, fordi denne ikke er knyttet 
til begrebet om narrativet og fuldkommenheden i henhold til dette begreb. Den sorte 
svanes dans (Bilag 1: scene 75) kan ligeledes vurderes som værende skøn, men det er 
svært at argumentere for en fri skønhed ved denne scene, eftersom det netop er svært 
at se den isoleret fra narrativet og dens funktion i fabula.  
 
9 Metodisk diskussion af teori:  
Dette projekt har fra starten haft en metodisk udfordring, eftersom den æstetikteori, 
der benyttes, er skrevet i 1790, og den empiri, den anvendes på, er en film fra 2010. 
Ydermere kan det være problematisk at sammenfatte Kants teori med Bordwells, 
eftersom Bordwells teori på samme måde som filmen er af langt yngre dato end 
Kants. Dette afsnit vil diskutere, hvordan dette har påvirket projektet, og hvordan 
man kan tilstræbe en løsning på problemet.  
 
Det første problem ved alderen af Kants teori er, at filmmediet ikke var opfundet på 
det tidspunkt, hvor Kant udviklede sin teori. Han beskæftiger sig i Kritik af 
Side 90 af 108 
 
Dømmekraften med flere forskellige kunstformer, men af indlysende grunde er filmen 
ikke en af disse. Derfor kan man argumentere for, at hans teori ikke kan overføres på 
dette medie. Gruppens argument for at det dog kan lade sig gøre er, at Kants teori 
beskæftiger med kunst i en så bred forstand, at den ville kunne omfatte alle former 
for kunst. Hvis det er muligt at definere en film som et kunstværk, er det altså muligt 
at anvende Kants teori på dette medie.  
   Eftersom Kants definition på kunst er, at den må være skabt i kraft af frihed og ikke 
blot med et bestemt formål for øje, må en film altså være et kunstværk, hvis dette gør 
sig gældende. Film kan ses som et medie, der blot har til formål at underholde og 
skabe indtægter, men man kan samtidig argumentere for, at det er et medie, der 
indeholder mange andre muligheder. Det faktum, at anerkendte teoretikere som 
Bordwell har viet deres liv til at undersøge dette medie, virker understøttende for 
vores påstand om, at film er kunst, og derved indeholder mere en blot et behageligt 
element. Filmkunsten kan ses som værende en syntese af flere ældre og mere 
klassiske kunstarter, herunder teaterkunsten, billedkunsten og musikken, som Kant 
netop skriver om. Kant skriver i Kritik af Dømmekraften, at et formålstjenstligt 
samspil mellem flere skønne kunstarter resulterer i en endnu skønnere kunst, og dette 
kan ligeledes bruges som argument for, at en film kan ses som værende et kunstværk.  
   Eftersom en længere diskussion, af hvorvidt Black Swan kan ses som værende et 
kunstværk, ikke er relevant for projektet, antages det blot, at Black Swan er et 
kunstnerisk værk. Det, som i stedet vil blive diskuteret, er, i hvor høj grad filmen kan 
ses som værende et udtryk for skøn kunst med æstetiske værdier. 
   Endnu en udfordring ved at analysere film ud fra et æstetisk synspunkt er, at film 
som medie er yderst sansefokuseret. Der forefindes altså som regel en omfangsrig 
brug af det, som Kant ville benævne som ren sanselig pirring, hvilket også er tilfældet 
for Black Swan. I den æstetiske analyse er det vigtigt at distancere sig fra denne 
pirring. I den forbindelse kan pirring både være det rent sanselige ved filmen, men 
der kan også argumenteres for, at narrativet kan være et pirrende element. 
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Hvis det antages at Black Swan er et kunstværk, er det muligt at anvende Kants teori 
på denne. Der forefindes dog stadig visse problemer ved dette, eftersom Kants teori 
på visse tidspunkter ikke kan indfange nuancerne ved alle elementerne i Black Swan. 
Dette ses tydeligt i Badescenen (Bilag 1: scene 43), hvor det ikke er lystfølelsen men 
ulystfølelsen, der er det centrale. Kant nævner ulysten, men han beskæftiger sig ikke 
videre med den. For Black Swan er det et gennemgående mønster at spille på seerens 
følelse af ulyst, både i forhold til det væmmelige, det hæslige og det onde. Eftersom 
det er noget, som er så gennemgående for filmen, kan man argumentere for, at det 
skaber en konflikt i forhold til Kants teori.  
   Et modargument kan dog være, at det er muligt at behandle det væmmelige, det 
hæslige og det onde på samme måde som Kant behandler det tiltalende, det skønne 
og det gode. Hvis det er muligt at distancere sig fra det væmmelige, må udsigelsen af 
en negativ æstetisk dom om det hæslige være mulig. For at anvende Kants teori på 
Black Swan er det altså nødvendigt at udvide hans syn på den æstetiske dom, så den 
ikke kun medtager det skønne, men ligeledes indbefatter den anden del af spektret.  
   Der er ligeledes en uoverensstemmelse med Kants moralbegreb i forhold til det, 
som bliver introduceret i Black Swan. Man kan tolke det således, at Black Swan 
tilskriver seksuel frigørelse en positiv værdi, og gruppen vurderer, at frigørelsen er 
nødvendig for Nina. Et argument mod gruppens vurdering kan være, at det også er 
muligt at se frigørelsen som noget destruktivt, i og med det kan tolkes som om, at hun 
i denne proces nedbrydes psykisk. Eftersom seksuel frigørelse bygger på noget rent 
sanseligt, ville Kant sandsynligvis erklære sig enig i denne tolkning. Kant har i 
forhold til æstetiske domme en bestemt rammefortælling, inden for hvilken han 
mener, at disse domme skal foretages. Han mener, at det gode kan pege hen mod det 
æstetiske, og dermed spiller hans syn på det moralske ind på smagsdommen. Hvis 
man følger Kants ramme, vil den seksuelle frihed ikke kunne være af det gode, og 
dommen om skønheden ved Den sorte svanes dans (Bilag 1: scene 75) vil ikke være 
en ren smagsdom.  
   Gruppens modargument vil dog være, at den seksuelle frigørelse i dette tilfælde kan 
vurderes som værende af det gode. Det, at frigørelsen kan tages med i betragtning 
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ved udsigelse af dommen, er grundet kendskabet til narrativet. Som tidligere nævnt 
kan narrativet ses som et begreb, der gør, at skønheden ved den første del af denne 
scene ikke er fri men blot vedføjet. Man kan dog argumentere imod dette ved at sige, 
at narrativet samtidig tilfører idéen om frigørelse til scenen. Frigørelsen kan ikke 
sættes på begreb, hvorved idéen om narrativet træder i baggrunden. Den frie skønhed 
ved denne frigørelse gør dermed, at scenen stadig kan vurderes som værende æstetisk 
skøn. 
   Dog kan man argumentere for, at selvom der forefindes denne uenighed mellem 
gruppen og Kant i forhold til hans rammefortælling, er han stadig relevant. Dette 
fordi hans måde at dømme æstetisk på stadig er anvendelig.  
 
En anden udfordring i projektet er at belyse empirien, Black Swan, ved hjælp af to 
forskellige teorier. Der er både fordele og ulemper ved at anvende både Bordwell og 
Kant i filmanalysen. Et aspekt, der kan diskuteres, er deres syn på følelsernes 
betydning.  
   Selvom Bordwell anerkender, at følelser har betydning, mener han, at det er muligt 
at distancere sig fra disse særligt i de stilistiske analyser, og dette vælger han at gøre.  
   Man kan argumentere for, at det at investere følelser kan overføres på det at have en 
interesse for genstanden i kantiansk forstand. Derved bliver en distancering fra 
følelserne noget af det samme som interesseløshed. Dog mener Bordwell, at når man 
analyserer filmens form, er denne distancering ikke længere mulig. Hans teori om den 
aktive beskuer gør, at man må forholde sig til forventninger, tidligere erfaringer og 
sympati med de forskellige karakterer i filmen. Når man gør dette, investerer man 
følelser og får derved en interesse i objektet. Som tidligere nævnt er det netop 
nødvendigt at dømme interesseløst, når der dømmes æstetisk. Den helhedsforståelse, 
som vi har opnået ved brug af Bordwells teori, er ikke mulig at dømme æstetisk om, 
da der er investeret følelser og forventninger og dermed interesse i dette. En dom, 
som er bundet af subjektets interesse i genstands eksistens, er altså ikke en ren 
smagsdom.  
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   De to teoretikere har to forskellige formål med udformningen af deres teorier, 
hvilket begrunder at der netop forefindes denne uoverensstemmelse. Bordwells mål 
er at finde frem til filmens narrativ, altså dennes fabula, og at få en forståelse for 
filmens helhed. Kants mål er derimod at se på, hvordan vi dømmer æstetisk. Når hans 
teori anvendes på en film, er det altså idéen om filmen som kunstværk og ikke som 
fabula, der er relevant.  
   Der er her anskueliggjort en uløselig modsætning mellem de to teorier, som gør det 
vanskeligt at konkludere noget samlet ud fra disse. 
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10 Konklusion:  
Gruppen efterstræbte i første omgang at dømme den æstetiske værdi af Black Swan 
som helhed, altså filmen som æstetisk værk. Vi er dog undervejs blevet bevidste om, 
at det er en umulig opgave, da vores to valgte hovedteorier på mange måder ikke er 
kompatible. Ifølge Bordwell skal filmens helhed vurderes ved at medtage både fil-
mens stil og form, hvorunder narrativet er med til at danne filmens form. Dette inde-
bærer uundgåeligt en stillingstagen til både de repræsenterede følelser i selve filmen 
og beskuerens følelsesmæssige respons. Bordwells teoretiske grundlag stemmer ikke 
overens med Kants definition af en æstetisk dom, da den skal foretages ved en distan-
cering fra følelserne og dermed udsiges interesseløst i forhold til genstanden. Grup-
pen kan dermed konkludere, at det ikke er muligt at foretage en æstetisk dom om fil-
mens helhed, hvis disse to teoretiske standpunkter kombineres.  
   Filmens æstetiske kvaliteter kan dog stadig afdækkes ved at betragte delelementer-
ne i Black Swan, hvilket i projektet udføres ved, at vi bevæger os på filmens underni-
veauer, henholdsvis de enkelte scener, dele af scener og helt nede ved det enkelte 
shot.  
   Vi har i projektet konkluderet, at det var nødvendigt at udvide Kants teori om det 
skønne ved at overføre de samme principper på dommen om det hæslige. Dette er 
ligeledes en æstetisk kvalitet, som Kant ikke selv udfolder men blot benævner som 
ulyst. Dette har vi gjort, fordi Black Swan i høj grad portrætterer det hæslige, og vi 
har derfor fundet det nødvendigt ligeledes at kunne dømme om ulystfølelsen ved an-
skuelsen af dette, på trods af at Kant ikke selv beskæftiger sig med det.  
   Vi har ligeledes konkluderet, at Black Swan indeholder megen pirring, hvilket med-
fører, at nogle af dens scener ikke kan benævnes som værende æstetiske, da de kun 
kan siges at være velbehaget ved det tiltalende. Eftersom Kant ikke fastsætter en klar 
definition på denne pirring, er der opstået uenigheder internt i gruppen om hvad, der 
er skønt og hvad, der blot er sanselig pirring. Dette er tilfældet ved vurderingen af 
Finalescenen (Bilag 1: scene 78). Nogle i gruppen er af den opfattelse, at hele den 
sidste del af scenen ikke kan være æstetisk, da det blot er følelsen af lyst ved det san-
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seligt pirrende, som opleves. I modsætning til dette indvender andre i gruppen, at det 
blot er ved brugen af shot/reverse shot mellem Nina og moderen, som medvirker til, 
at scenen ikke længere kan benævnes som æstetisk grundet begrebsliggørelsen, men 
at scenen ellers er æstetisk.  
   Vi må konstatere, at den viden om de filmiske virkemidler, som vi har tilegnet os 
undervejs i arbejdsprocessen, har påvirket vores umiddelbare æstetiske dom, da dette 
i visse tilfælde har gjort os i stand til at kunne sætte begreb på vores lystfølelse. Der 
er dog tilfælde, hvor dette kendskab til virkemidlernes betydning ikke har medvirket 
til, at det frie spil afsluttes. Dette vil sige at selvom vi har begrebsliggjort vores 
umiddelbare lystfølelse, har det været muligt at opleve en ny lystfølelse, for hvilken 
vi ikke kan fastsætte et begreb.  
   En generel opfattelse i gruppen er, at de scener, som kan vurderes som havende 
størst æstetisk værdi, er dem, hvori balletten som danseform udfoldes. Dog med en-
kelte undtagelser, som det er eksemplificeret ved Omklædningsrummet (Bilag 1: sce-
ne 6). Dog må gruppen erkende, at ligesom vores viden om de filmiske virkemidler 
har påvirket vores æstetiske dom, kunne en større viden om ballet antageligvis også 
have indvirket på den afsluttende æstetiske dom om disse scener. Hvis vores fokus-
område dermed havde været et andet sted, havde vores æstetiske dom muligvis været 
af en anden karakter.  
   Vi kan afslutningsvis konkludere, at der forekommer scener i Black Swan, som in-
deholder æstetiske kvaliteter, men at dette dog ikke er tilfældet for alle filmens sce-
ner. Hvis vi dog alligevel skulle komme med en afsluttende bemærkning om filmens 
helhed, kan det indvendes, at Black Swan fuldt ud ville kunne bære vores analyse, 
hvis den i sandhed var et æstetisk værk.  
 
 
  
Side 96 af 108 
 
11 Abstract:  
Projektet beskæftiger sig med Black Swan i forhold til David Bordwells filmteori og 
Immanuel Kants æstetikteori, som er behandlet med henblik på at undersøge om disse 
er kompatible trods tidsspændet. Teorierne er brugt til at analysere Black Swans æste-
tiske kvaliteter. Grundet metodiske overvejelser er Kants teori om det skønne blevet 
udvidet til ligeledes at omfatte det hæslige, fordi dette utvivlsomt er en stor del af 
Black Swan, og det er derved nødvendigt, at vi i vores projekt kan dømme om ulyst-
følelsen ved denne.  
   Black Swan som helhed kan ikke anses som skøn kunst eller som værende et æste-
tisk værk, men på filmens underniveauer forefindes æstetiske kvaliteter. Det kan 
konkluderes, at vores tilegnede viden undervejs uundgåeligt har påvirket gruppens 
umiddelbare bedømmelse af filmen.  
 
12 Resumé:  
In our project about the aesthetic qualities of the film Black Swan, we have chosen to 
incorporate David Bordwell's theory on the Film medium's basic cinematic tech-
niques and overall form and structure, coupled with Immanuel Kant's theory on Aes-
thetics and the subjective judgment of the beautiful.  
   During our work process we have found it necessary to expand Kant's theory to fur-
thermore include the judgment of the horrendous. This decision was taken due to the 
excess amount of deterrent elements in Black Swan.  
In addition to the large time gap that lies between Kant’s theory (dating from the 18th 
century) and Bordwell’s (from the 21st ), which naturally include certain differences 
between the two, there are also inconsistencies that affect the final outcome of this 
project.  
   According to Bordwell, one ought to include both film structure and form, being 
tantamount to incorporating emotion into the assessment of the whole film. This is 
not compatible with Kant's concepts of making an aesthetic judgment.  Kant’s as-
sessment entails complete distancing oneself from emotions to be able to judge with-
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out interest. If we had not chosen to include Kant, we would thus not have been able 
to assess the film as a whole.  
   This project has led us to the conclusion that Black Swan contains certain aesthetic 
qualities on different levels.  
Furthermore we have deduced that our newly acquired knowledge about the basic 
cinematic techniques, inevitably influenced our initial aesthetic judgment of the  
beautiful characteristics of the film. 
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Bilag 1: Scene-for-scene for Black Swan:  
 
Scenenr. Starttid  "Location" Beskrivelse af handlingen 
1 00:00:50 Prologen Nina drømmer, at hun er den hvide svane, som danser 
forvandlingsscenen fra Svanesøen.  
2 00:03:17 Ninas værelse 
og stuen 
Nina vågner. Hun sidder foran spejlet og masserer sine 
fødder, mens hun fortæller sin mor om drømmen.  
3 00:04:10 Køkken Ninas mor introduceres. Den nye balletsæson skal til at 
starte. Nina har et kradsemærke på skulderen. 
4 00:04:55 Toget Nina ser en pige med samme håropsætning som sig selv 
længere nede i toget. 
5 00:05:31 Gaden Nina går resten af vejen til dansestudiet, hvor udenfor hun 
ser Beth på en plakat.  
6 00:06:02 Omklæd-
ningsrummet, 
fælles 
Nina og nogle af balletpigerne snakker om Beth og hen-
des alder samt balletkompagniets mangel på penge.  Lily 
introduceres i denne scene, da hun kommer løbende ind. 
7 00:07:01 Dansestudiet Nærbilleder af Nina der ordner sine nye balletsko og taper 
sine tæer.  
8 00:07:31 Dansestudiet, 
fællestræning 
Thomas introduceres. Han fortæller om sin nye opsætning 
af Svanesøen, hvor dennes handling kort bliver refereret. 
Han udvælger nogle af pigerne til en audition, hvor Nina 
er en af dem.  
9 00:10:47 Gangen i dan-
sestudiet 
Nina øver koreografi for sig selv. Hun overværger, at 
Beth smadrer sit omklædningsrum. Da Beth rasende for-
lader stedet, går Nina ind i rummet og stjæler en læbestift.  
10 00:12:22 Audition Nina roses af Thomas for sin hvide svanedans, men da 
hun skal danse den sorte svanedans, falder hun, da hun 
distraheres af Lily, der kommer ind i rummet.  
11 00:14:29 WC Nina brækker sig.  
12 00:14:38 Gaden Nina er på vej hjem. Moderen ringer, men hun tager den 
ikke. På vej gennem en mørk tunnel går hun forbi en pige, 
der ligner hende selv. 
13 00:15:28 Lejligheden Nina græder ved moderens skulder.  
14 00:15:52 Lejligheden Nina forsøger at færdiggøre den sorte svanedans. Mode-
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ren snakker i telefon i baggrunden. Nina slår sin storetå.  
15 00:15:57 Ninas værelse Moderen hjælper Nina med hendes tå. De snakker om 
Nina og hendes ballet.  
16 00:18:19 Toget Nina tager Beths læbestift på.  
17 00:18:30 Thomas' kon-
tor 
Nina forsøger at overtale Thomas til at give hende rollen 
som svanedronningen, men Thomas siger, han har valgt 
Veronika. Thomas kysser Nina, og hun bider ham.  
18 00:20:58 Gangen i dan-
sestudiet 
Der er blevet annonceret hvem, der har fået de forskellige 
roller. Nina lykønsker Veronika, som vender vredt tilba-
ge, da hun finder ud af, at det ikke er hende, der har fået 
rollen. Nina opdager derefter, at det er hende selv, der har 
fået rollen som svanedronningen.  
19 00:22:24 WC  Nina ringer hjem og fortæller moderen den gode nyhed. 
Hun kommer ud og ser, at der er nogen, der har skrevet 
"Whore" på spejlet.  
20 00:23:20 Lejligheden Nina kommer hjem, og lejligheden er tom. Ninas kigger 
ind på moderens værelse, som er fyldt med tegninger af 
Nina.  
21 00:24:00 WC Nina ser sig selv i spejlet og opdager, at hendes kradse-
mærke på ryggen er blevet værre. Moderen kommer hjem 
og kalder på Nina. 
23 00:24:30 Køkken Moderen har købt en kage for at fejre. Nina vil ikke have 
noget. Moderen bliver sur.  
24 00:25:27 Dansestudiet Nina danser. Thomas siger, at den hvide svane ikke er 
noget problem for hende, men at hun skal være klar til at 
give ham mere af 'sit bid'.  
25 00:26:56 Dansestudiet Nina øver koreografi med sin lærer.  
26 00:27:31 Dansestudiet Nina observerer Lily danse. Thomas fortæller om det vel-
behagelige ved Lilys upræcise og ubesværede dans.  
27 00:28:31 Ninas om-
klædningsrum 
Nina skal dele omklædningsrum med Beth. Hun har fået 
blomster af Thomas.  
28 00:28:56 Selskabet  Der holdes en fest af ballettens økonomiske bidragydere. 
Thomas holder tale om Beths afsked og Ninas tiltræden. 
Nina ser et sår på sin finger. Lily griner, mens Nina mod-
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tager sit bifald.  
29 00:30:58 WC Nina forsøger at ordne sin finger. Hun river noget hud af, 
vasker så fingeren, og ser, at der intet er sket. Lily kom-
mer ind og udtrykker ønske om venskab med Nina. Dette 
er det første officielle møde mellem Nina og Lily. 
30 00:32:29 Efter selskabet, 
udenfor 
Nina betragter en statue. Beth kommer og snakker med 
Nina, hvilket ender i et skænderi. Thomas sender Beth 
hjem og foreslår, at Nina tager med ham hjem til en drink. 
31 00:34:36 Thomas' lej-
lighed 
Nina og Thomas snakker om sex - på Thomas' opfor-
dring. Thomas beder Nina om at gå hjem og røre ved sig 
selv.  
32 00:36:04 Lejligheden Moderen hjælper Nina med at få kjolen af. Moderen ser 
kradsemærket og klipper Ninas negle.  
33 00:37:33 Ninas værelse Nina begynder at røre intimt ved sig selv. Hun stopper, da 
hun opdager, at moderen sover i stolen ved siden af.   
34 00:39:01 Dansestudiet Danserne øver. En kommer ind og informerer alle om, at 
Beth har været ude for en trafikulykke.  
35 00:39:40 Udenfor dan-
sestudiet 
Nina snakker med Thomas om Beths ulykke.  
36 00:40:35 Hospitalet Nina besøger Beth på hospitalet. Hun ser skaderne på 
Beths ben.  
37 00:42:04 Ninas om-
klædningsrum 
Nina tager Beths ting frem og lægger dem foran sig på 
bordet.  
38 00:42:36 Lejligheden Nina går ud med skraldet. Hun finder en metalstang og 
tager den med ind på værelset for at afprøve, om den kan 
blokere døren. Moderen sidder grædende og maler på sit 
værelse. Moderen kommer ind på Ninas værelse, men 
Nina er gået i seng. Der er ingen spor af gråd hos mode-
ren. 
39 00:43:48 Dansestudiet Nina og en af de mandlige dansere øver på den sorte sva-
nes dans under vejledning af Thomas. 
40 00:44:06 Dansestudiet Nina er til kiropraktor. 
41 00:44:44 Dansestudiet Nina og en af de mandlige dansere øver. Thomas beder 
drengene om at gå. Han overtager selv dansen med Nina, 
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hvor han forfører hende. Han stopper og påpeger, at det er 
Nina selv, der skal kunne forføre ham. Lyset bliver sluk-
ket i lokalet, hvor Thomas reagerer for at få det tilbage.  
42 00:47:27 Dansestudiet Nina sidder alene og græder. Lilly kommer ind. De snak-
ker om balletten og Thomas.  
43 00:49:03 Badescenen, 
WC i lejlighe-
den 
Nina er i bad, hvor hun begynder at røre intimt ved sig 
selv. Der drypper blod ned i vandet, og hun ser sig selv 
grinende over sig. Nina opdager, at der er blod på hendes 
fingrer. Kradsemærket bløder igen. Hun klipper sine neg-
le og ser sit spejlbillede klippe hende i fingeren.  
44 00:50:28 Dansestudiet Nina og en af de mandlige dansere over. Thomas fortæl-
ler Nina, at Lily har informeret ham om, at Nina tidligere 
grad (scene 42).  
45 00:52:21 Fælles om-
klædnings-
rummet 
Nina skælder Lily ud for at have fortalt Thomas, at hun 
grad (scene 42).  
46 00:53:04 Toget En gammel mand, der sidder overfor Nina, laver kysse-
mund til hende og rører sig i skridtet.  
47 00:53:30 Lejligheden Nina og moderen ordner sko. De snakker om Thomas, 
kradsemærket og om, at moderen måtte opgive sin karrie-
re for at få Nina. De afbrydes, da det ringer på døren. 
Moderen åbner og siger, at Nina ikke er hjemme. Men 
Nina går ud til døren og ser, at det er Lily. Hun vil und-
skylde og have Nina med i byen. Moderen protesterer, 
men Nina tager med Lily.  
48 00:55:59 Natklub Nina og Lily snakker om Beth og Thomas' forhold samt 
forholdet mellem Nina og Thomas. Lily giver Nina en 
sort bluse. Hun tilbyder også Nina stoffer, men Nina afvi-
ser tilbuddet.  
49 00:58:18 WC, natklub Nina tager den sorte bluse på. Hun kigger på kradsemær-
ket. Moderen ringer, men Nina tager den ikke.  
50 00:58:48 Natklub Nogle fyrer, som Lily har mødt, har købt dem drinks. 
Nina har set, at de har smuldret en pille i hendes drink, 
men takker alligevel ja til drinken.  
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51 00:59:53 Natklub Nina og Lily fortæller de to fyre om Svanesøen. Moderen 
ringer, men hun tager den ikke. Nina bliver lige så stille 
påvirket af stofferne.  
52 01:01:47 Natklubsce-
nen på danse-
gulvet 
Lily og Nina danser og kysser. Forskellige billedlige ele-
menter åbenbares i glimt.  
53 01:02:36 WC, natklub Nina vågner af sin rus og opdager, hun kysser med en 
fremmed mand. Dan hun forlader stedet kommer Lily 
efter hende.  
54 01:03:14 Taxa hjem Lily rører ved Ninas underliv uden på bukserne.  
55 01:04:10 Lejligheden og 
Ninas værelse 
Moderen er vred, da Nina (og Lily) kommer hjem. Nina 
trækker Lily med ind på sit værelse, hvor hun blokerer 
døren med metalstangen (jf. scene 38). Lily og Nina går i 
seng sammen. Lily tager en pude over hovedet på Nina. 
56 01:07:23 Lejligheden Nina har sovet over sig. Hun opdager, at Lily ikke er i 
lejligheden længere. Metalstangen, som blokerede døren, 
er trukket til side. Hun skynder sig ud af lejligheden, hvor 
hun undervejs konfronterer moderen.   
57 01:08:21 Dansestudiet Lily danser Ninas rolle. Thomas roser for sig selv Lilys 
dans. Herefter spørger Nina Lily, hvorfor hun forlod hen-
de om morgenen, men Lily påstår, at hun aldrig tog med 
Nina hjem.  
58 01:10:25 Dansestudiet Nina danser sin rolle. Hun bemærker, at Thomas kigger 
på Lily og ikke hende selv.  
59 01:10:53 WC Nina prøver at kaste op. 
60 01:11:11 Lejligheden Nina skubber til sin spilledåse og smider sine bamser ud.  
61 01:11:43 Dansestudiet Nina pudrer sine sko.  
62 01:11:56 Dansestudiet Den sidste scene øves. Thomas giver Nina en thumps-up.  
63 01:13:23 Dansestudiet Nina måles til sit kostume. Nina finder ud af, at Lily er 
stand-in for hendes rolle, da Lily træder ind og ligeledes 
skal have lavet et svanedronningskostume.   
64 01:14:12 Dansestudiet Nina konfronterer Thomas med, at hun ikke vil have Lily 
som sin stand-in. Thomas står fast ved sin beslutning men 
beroliger Nina med, at hun havde et gennembrud ved den 
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sidste øvelse.  
65 01:15:14 Dansestudiet Nina øver. Lyset slukkes, og Nina løber ud for at sige, at 
de skal tænde det igen. Hun opdager, at Thomas og Lily 
kysser og tager tøjet af hinanden. Disse bliver pludselig 
til Nina selv og Rothbart.  
66 01:17:32 Ninas om-
klædningsrum 
Nina kommer løbende ind og samler Beths ting sammen.  
67 01:17:40 Udenfor dan-
sestudiet 
Nina løber udenfor, hvor hun ser sig selv på en plakat, 
hvor Beths hang før.  
68 01:17:52 Hospitalet Nina afleverer Beths ting tilbage. Beth begynder at stikke 
sig selv i kinderne med neglefilen, som pludselig har Ni-
nas ansigt. Nina løber ud til elevatoren og opdager den 
blodige fil i sin egen hånd. 
69 01:19:26 Lejligheden 
post-hospital 
Nina ser skikkelsen fra hospitalet stå blodig i køkkenet. 
Nina løber ud for at brække sig på toilettet, hvorefter hun 
går ind på moderens værelse, hvor alle tegningerne taler 
og bevæger sig. Hun skriger og river dem ned, alt imens 
hun igen ser skikkelsen. Nina løber ind på sit værelse, da 
moderen kommer ind. Nina river en fjerrod ud af kradse-
mærket og ser på det med røde øjne. Hun skubber mode-
ren ud af værelset, da denne prøver at komme ind. Ninas 
ben knækker på midten som svaneben, og hun falder og 
slår sig bevidstløs.  
Skærmen bliver sort. Den ødelagte ballerina i spilledåsen 
danser roligt. 
70 01:21:54 Ninas værelse Nina vågner med sokker på hænderne og moderen ved 
hendes side. Moderen har taget dørhåndtaget af hendes 
dør og informeret studiet om, at Nina er syg. Nina kæm-
per for at komme ud af værelset.  
71 01:23:03 Dansestudiet, 
premiereaften 
Lily tror, at hun skal danse Ninas rolle, men Nina overbe-
viser Thomas om, at hun er klar til at danse.  
72 01:24:017 Ninas om-
klædningsrum 
Nina sminker sig færdig. Hun opdager, at hendes tæer er 
groet sammen næsten som svømmehud.  
73 01:25:02 Teaterscenen, Nina træder ind på scenen for første gang, hvor hun dan-
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den hvide 
svanes dans 
ser den hvide svane. Hun ser, at Lily står og flirter med 
David. Da de kommer ind på scenen igen, taber David 
Nina.  
74 01:29:04 Ninas om-
klædningsrum 
Lily er i Ninas omklædningsrum, da Nina kommer tilba-
ge. De kommer op at slås, og Nina får svanehals og stik-
ker et stykke glas i maven på Lily. Nina gemmer hende af 
vejen.  
75 01:30:42 Teaterscenen, 
den sorte sva-
nes dans og 
slutningen på 
Odiles coda 
Nina danser den sorte svanedans. Hun forvandler sig un-
dervejs i dansen og får sorte vinger. Publikum klapper. 
Hun går af scenen og kysser Thomas.  
76 01:33:30 Ninas om-
klædningsrum 
Blodet fra liget flyder ud under døren. Nina dækker det til 
med et håndklæde.  
77 01:34:12 Ninas om-
klædningsrum 
Det banker på døren. Lily står udenfor, og Nina kan ikke 
længere se hverken blod eller lig, hvor det tidligere var. 
Nina opdager, at det er hende selv, der har glasskåret i 
maven og bløder. Hun græder men tørrer tårerne væk og 
gør sig færdig.  
78 01:36:25 Teaterscenen, 
finalescenen 
Nina danser den sidste dans. Mens hun står hævet på sce-
nen ses det, at blodpletten bliver større og større. Nina 
springer og lander på en madras. Danserne og Thomas 
klapper. Lily opdager blodet. Der råbes på hjælp. Skær-
men bliver hvid.  
79 01:38:44  Rulletekster.  
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Bilag 2: Sommerfugle 
 
 
 
Bilag 3: Ninas singleshot 
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Bilag 4: Blind-spot shot  
 
 
 
Bilag 5: Slutningen på Odiles coda, scene 75 
 
 
